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Einleitung. 

Vorliegende Arbeit ist weder eine physikalisch-akustische wissen- 
schaftliche Untersuchung, noch eine Klavierschule im üblichen 
Sinne. Ich beanspruche auch weder absolute Unanfechtbarkeit in 
den aufgeworfenen akustischen Fragen, noch bilde ich mir ein, 
daß ein Pianist auf Grund meiner Aufzeichnungen die Kunst des 
Pedalgebrauchs erlernen kann. Doch glaube ich, das Resultat 
meiner langjährigen Erfahrungen als Virtuose und Lehrer veröffent- 
lichen zu können, und hoffe, daß mein Buch manchem Anregung 
zu selbständigem Nachdenken geben wird. Das Pedal wird im 
allgemeinen nicht mit dem nötigen Ernst und der erforderlichen 
Aufmerksamkeit behandelt. Die Lehrer haben sich entweder zu 
wenig mit der Sache befaßt, oder sie spielen selbst richtig, ver- 
stehen jedoch nicht, dem Schüler die nötigen Erklärungen zu geben, 
oder es ist ihnen am Ende zu mühevoll, auf die Frage näher ein- 
zugehen, und sie speisen die Schüler mit der stereotypen Phrase 
ab: »nehmen sie nicht so viel Pedal«. Wie dem auch sein mag, 
es wird in dieser Beziehung viel gesündigt. Vielleicht liegt der 
Fehler auch daran, daß es weder eine gute Literatur über diese 
Frage gibt, noch die üblichen Ausgaben dazu angetan sind, dem 
Schüler die nötigen Aufklärungen zu geben. 

Das verhältnismäßig beste Buch ist das von Hans Schmitt, 
dessen vierte Auflage vom Jahre 1907 mir vorliegt. Trotz mancher 
guter Gedanken ist das Buch aber doch zu wenig systematisch und 
übersichtlich und dabei stark veraltet. Auch die Beispiele sind 
sehr unglücklich gewählt. Kompositionen von llallberger, Heller, 
Thalberg und last not least von II. Schmitt selber interessieren uns 
heute herzlich wenig. Der ganze, ich möchte sagen, Provinzton, 
der aus dem Buch spricht (bei aller Hochachtung vor den Ver- 
diensten von H. Schmitt), wirkt störend auf den Leser. Sein Zitieren 
anderer Künstler, selbst solcher wie Rubinstein (oder vielleicht ge- 
rade solcher], hat keinen Wert und erinnert uns zu sehr an das 
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iv Einleitung. 

bekaunte »wie er sich räuspert . . .c. Was ein subjektiver Künstler 
vom Schlage Rubinsteins auf dem Podium gemacht hat, kann vreder 
präzisiert; noch zur Norm erhoben werden. Auf diesem »Abgucken« 
basiert ein anderes Buch, das von M. Kufferath (nach Bouchorzeff), 
das wenig praktischen Wert besitzt Die Aphorismen von Rubin- 
stein selbst geben keinerlei Aufschlüsse über die Pedalfrage, ebenso- 
wenig verschiedene andere Veröffentlichungen und Aphorismen oder 
nichtssagende paradoxale Aussprüche, wie z. B. »Gutes Pedaltretec 
heißt ohne Pedal spielen können c, der von einem hervorragenden 
Virtuosen stammen soll. Aus einer instruktiven Ausgabe kam 
man jedoch nichts profitieren, sie mag noch so ausgezeichnet sein, 
solange man sich nicht im allgemeinen die Kunst des Pedalgebraucbs 
zu eigen gemacht hat. Eine gute Ausgabe kann einen Schüler 
nicht belehren, sondern im besten Falle durch gute Phrasierungs- 
bezeichnungen anregen. 

Der Hauptteil meiner Arbeit ist die Pedalanalyse; sie ist der 
Kern des Buches, aus dem sich der gedrängt gefaßte theoretischf 
Teil ergibt. Vielleicht gibt manchem die Pedalanalyse einen g^ 
wissen Antrieb, sein Pedal zu untersuchen, zu prüfen und darex"^ 
hin bewußter zu gebrauchen. Es wäre jedenfalls an der ^ 
mit der alten Meinung aufzuräumen, das richtige, normale Pe^^ 
treten sei lediglich Geschmacksache. Allerdings gebraucht det 
musikalische Pianist das Pedal besser als der unmusikalische; denn 
guter Pedalgebrauch ist stets abhängig von richtigem allgemeinem 
Auffassen eines Tonstückes, richliger Phrasierung, »Interpunktion«, 
Deklamation usw. Solan^^e er aber nicht mit den strengen ele- 
mentaren Gesetzen des Pedals vertraut ist, wird er das Pedal 
mehr oder weniger rein, aber nie absolut tadellos behandeln, mag 
er noch so begabt sein. . . 

Leonid Kreutser. 
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L Das Wesen des Pedals Yom akustischen Standpunkte 
ans — seine Wirkung auf den Klavierton. 

Sämtliche Versuche, das Wesen des Pedalklangs vom physi- 
kalischen Standpunkt zu ergründen, haben zu dem Ergebnis geführt, 
daß die eigenartige Klangveränderung eines Tones unter dem Ein- 
fluß des Pedals lediglich der Einwirkung mitschwingender ver- 
wandter Töne zuzuschreiben sei. 

Dem gegenüber möchte ich feststellen, daß das Mitschwingen 
verwandter Saiten die Stärke eines Tones zwar vergrößert und 
seine Klangfarbe verändert, daß jedoch das Zurückführen des 
Pedalphänomens lediglich auf die Verwandtschaft der Töne ent- 
schieden auf einem Irrtum beruht, und zwar aus folgendem Grund: 

Die Wirkung des Pedals kommt jedem einzelnen Ton der 
Klaviatur in gleicher Weise zugute, ob es der tiefste, der 
mittelste oder der höchste ist, während die Wirkung verwandter 
Saiten je nach der Höhenlage eine ganz verschiedene ist. Je 
mehr wir uns dem Baß nähern, um so mehr Saiten sind vor- 
handen, die den Obertönen des angeschlagenen Tones entsprechen, 
und um so weniger Saiten, in denen der Ton enthalten ist. Um- 
gekehrt — je höher der Ton, um so mehr tiefere und um so 
weniger höhere verwandte Saiten. Man könnte meinen, die tieferen 
und die höheren verwandten Saiten höben sich in ihrer Wirkung 
auf und ein Manko auf einer Seite würde auf der anderen das 
nötige Äquivalent finden. Dies trifft jedoch nicht zu, da die Wir- 
kung der tieferen und höheren verwandten Saiten eine ganz ver- 
schiedene ist. Tiefere verwandte Saiten verstärken den Ton und 
verlängern seine Dauer, bleiben aber ohne Einfluß auf seine Klang- 
farbe, höhere dagegen verändern seine Klangfarbe ohne ihn zu 
verstärken. Wir brauchen bloß die beiden folgenden kleinen Ver- 
suche vorzunehmen, um uns von der Richtigkeit des Gesagten zu 
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überzeugen. Nehmen wir beispielsweise den Ton c^. Er ist in 
folgenden Tönen als Oberion enthalten: 

(2) (3) (4) (5) (6) (7) (8) 
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und zwar in c als zweiter, in F als dritter usw., wie es die ein- 
geklammerten Ordnungszahlen über den Noten anzeigen. Entfernen 
wir nun die Dämpfer von diesen Tönen, oder drucken die ent- 
sprechenden Tasten stumm nieder, schlagen das c^ laut an und 
dämpfen es gleich darauf ab, so hören wir es laut weiterklingen. 
Das kommt daher, daß die nicht abgedämpften, freischwingenden 
Saiten durch das Anschlagen des c^ in Teilschwingungen geraten 
sind, die nach der Zahl ihrer Schwingungen dem c entsprechen. 
Wir erhalten auf diese Weise neben dem Erzeuger noch eine Reihe 
von Tönen gleicher Höhe, die sich mit diesem vereinigen. Die 
Stärke eines so gewonnenen zusammengesetzten Tones entspricht 
der Anzahl der Saiten, die den betreffenden Ton enthalten, + dem 
Ton selbst. Je tiefer nun der Erzeuger, desto weniger Saiten, in 
denen er enthalten ist, und um so weniger Möglichkeit, den Ton 
auf diesem Wege zu verstärken; auch sind im Diskant die Saiten 
zu steif, als daß noch Teilschwingungen hervorzubringen wären. 
Dies die Wirkungen der tieferen verwandten Saiten. 

Wie steht es nun mit den höheren? 

Nehmen wir diesmal den Ton c. Schlagen ihn laut an, nach- 
dem wir die Tasten; 

2 3 4 5 6 7 8 
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stumm niedergedrückt haben, d. h. die Saiten frei schwingen lassen, 
die den Obertönen von c entsprechen. Dämpfen wir das c nun 
ab, so klingen die freischwingenden Saiten zwar nur leise nach, 
doch immerhin genügend, um die eigenen Obertöne von c zu ver- 
stärken. Wir wissen aber, daß durch die Verstärkung von Ober- 
tönen die Klangfarbe eines Tones verändert wird, denn die Klang- 
farbe wird durch das Verhältnis vom Grundton zu seinen Obertönen 
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bestimmt. Bei höheren Diskant tönen wird die Möglichkeit für 
diese Erscheinung immer geringer, bis sie bei den obersten Tönen 
gänzlich verschwindet. 

Vergleichen wir das Resultat dieser beiden Versuche, und wir 
erkennen deutlich, daß weder die höheren, noch die tieferen ver- 
ivandten Saiten, noch beide zusammen den Ton in dem Sinne 
des Pedals beeinflussen, denn sonst müßte jeder Ton anders klingen. 
Das Pedalphänomen läßt sich daher bloß zum Teil auf die Gesetze 
des Mitschwingens verwandter Saiten zurückführen. Die Verände- 
rung der Klangfarbe fällt überhaupt wenig ins Gewicht. Die 
Verstärkung des Tones, oder, was das Wesentlichste der Wirkung 
tiefer verwandter Saiten ist, die Verlängerung der Tondauer, ist 
eigentlich bloß in der Mittellage und auch bloß bei einem nach- 
getretenen Pedal tatsächlich zu vernehmen i). (Vgl. VII, 2.) 

Schlägt man jedoch einen Ton an, wenn sämtliche Dämpfer 
von den Saiten entfernt sind, so treten Faktoren hinzu, die die 
Oberton Wirkung des Pedals vollständig aufheben. Jede freischwin- 
gende Klaviersaite ist nämlich so empfindlich, daß die geringste 
Erschütterung des Instrumentes sie in Schwingungen versetzt. 
Drücken wir stumm eine Taste nieder und klopfen mit einem 
harten Gegenstand ganz leise auf eine beliebige Stelle des Klaviers, 
sei es der Steg, der Resonanzboden, der Metallrahmen oder der 
Holzkasten, sofort wird die Saite zu tönen anfangen. Ein Zeichen, 
wie außerordentlich stark die Saiten auf jede mechanische Wirkung 
reagieren. Stellen wir uns nun vor, daß sämtliche Saiten frei 
schwingen: welch kleiner Stoß genügt, um ein starkes Rauschen 
hervorzubringen. Schon das mit dem Pedaltreten verbundene Ge- 
räusch versetzt sämtliche Saiten in Schwingungen, um wieviel 
mehr tut das erst ein angeschlagener Ton! Wäre das Pedal so 
konstruiert, daß es durch Koppelung einfach die verwandten Saiten 
mitschwingen ließe, d. h. die Dämpfer der verwandten Saiten mit 
aufheben würde, so wäre das ein großer Gewinn für den Klavier- 
ton. (Ich spreche hier natürlich lediglich von der rein physika- 
lischen Wirkung des Pedals auf den Einzelton.) So liegt bei der 
beutigen Konstruktion der Klaviere das Charakteristische des Pe- 
daltons in erster Linie in dem auf mechanischem Wege erzeugten 



1] Vgl die ausgezeichneten Ausfuhrungen über die Dauer eines Tones 
mit und ohne Pedal bei Ludwig Ricmann: Das Wesen des Klavierklan^cs. 
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Rauschen sämtlicher im Moment des Anschlagens freischwingea- 
den Saiten. Der Ton wird von einem eigentümlichen Glanz um- 
geben, der, richtig ausgenützt, von großem künstlerischem Wert 
ist, auf die Dauer jedoch trivial und unangenehm wirkt. 

Es ist Sache des Künstlers, die Vorzüge des Pedals richtig 
auszunützen und die Nachteile möglichst zu verdecken. Aber erst 
die richtige Auffassung der physikalischen Wirkung des Pedals auf 
den Einzelton kann zu künstlerischen Resultaten und zur Reherr- 
schung des Pedals vom ästhetischen Standpunkt führen. 

II. Verschiedenartige Anwendung des Pedals 

je nach der Höhenlage. 

Die Wirkung des Pedals ist eine verschiedene je nach der 
Höhenlage eines Tones, denn die Stärke eines Tones nimmt im 
Baß viel langsamer ab als im Diskant. Die langen und schweren 
Baßsaiten ergeben eine größere Schwingungsamplilude (Abweichung 
von der normalen Lage) und brauchen mehr Zeit, um in Ruhe 
zu kommen: der Ton klingt länger nach; die kurzen und dünnen 
Diskantsaiten hören fast augenblicklich nach dem Anschlag auf zu 
klingen, so daß die Klavierbauer es sogar für überflüssig halten, 
die Saiten vom g^ aufwärts mit Dämpfern zu versehen. Daraus 
ergibt sich die Möglichkeit, unharmonische Noten oder solche har- 
monische Noten, die nacheinander (horizontal) und nicht zusam- 
menklingend, mehrstimmig (vertikal), aufgefaßt werden sollen, im 
Diskant mit Pedal auszuhalten. Je mehr man sich jedoch der 
Mittellage und dem Baß nähert, um so verderblicher wirkt un- 
logischer, unordentlicher Pedalgebrauch, und um so vorsichtiger 
muß man mit ihm umgehen. Schon in der Tenorlage darf man 
nichts verschwimmen lassen, was nicht zusammen gehört, und 
selbst bei Konsonanzen in der Melodie muß man das Pedal wech- 
seln, damit die melodische Linie nicht verwischt werde. (Dies 
besonders im Abwärlsschreilen, vgl. VIb.) Im Baß schließlich ist 
das Pedal bei melodischen Figuren vollständig wegzulassen. Also 
bloß Bestandteile einer Harmonie sind zu verbinden. Tatsäch- 
lich aufeinander folgende Töne, d. h. ein melodischer Gang, ob 
untereinander konsonierend oder dissonierend, sind stets ohne Pedal 
zu spielen. (Manchmal empfiehlt sich sogar der Gebrauch des 
linken Pedals zur Erzielung einer größeren Deutlichkeit im Baß.) 



^ 
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II. Verschiedenartige Anwendung des Pedals je nach der Höhenlage. 7 
So können wir im Es-Dur- Konzert von Beethoven bei der Stelle : 

Beethoven, Konzert Es-Dur, I. Satz. 
8 
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«twa sechs Takte lang Pedal halten, vom siehenten Takt ab müssen 
wir jedoch auf jedem Viertel das Pedal wechseln. 

Bei gleichzeitigem Anschlagen von Baß und Diskant kann man 
um so mehr Diskantnoten verschwimmen lassen, je mehr Noten 
im Baß ausgehalten werden. Ein laut angeschlagener Akkord im 
Baß lenkt die ganze Aufmerksamkeit auf sich und dominiert so 
sehr, daß etwaige Unreinheiten nicht besonders ins Gewicht falleDt 
Er klingt auch noch weiter, wenn die einzelnen Diskantnoten längs, 
erloschen sind: 

Chopin, Scher zo Cis-Moll. ? ^ "^ m. 
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Es ist, als wenn der Akkord samtliche zu ihm gehörende Elemente 
aufsaugen und das Fremde ausstoßen würde und auf diese Weise 
quasi eine Säuberungsarbeit besorgt. Daraus ergibt sich folgende 
Grundregel: Man richte sich beim Gebrauch des Pedals vor 
allem nach der dominierenden Harmonie und wende dann 
erst seine Aufmerksamkeit den melodischen (horizontalen) 
Elementen zu. 



\) Man halte das Pedal unbedingt bis über den neunten Takt hinüber. 
Läßt man es schon auf dem >cins« des neunten Taktes los, so verliert die 
Choralmelodie ihren Zusammenhang. 
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Anmerkung: Auf der Erkenntnis , daß der Baß länger nachklingt als 
der Diskant, beruht die dilettantische Unmanier des sogenannten halben Pedal- 
iretens. Man hebt dabei das Pedal nur so hoch, daß die Diskantnoten ab- 
gedl&mpfl werden, während die Baßnoten weiterklingen. Dies halbe Verfahren 
beruht auf einer Illusion und auf mangelhafter allgemeiner Beherrschung des 
Pedals und ist absolut zu verwerfen. Die Dämpfer sind im Baß entsprechend 
schwerer und von größerer Wirkung, so daß der Unterschied von selbst aus- 
geglichen wird. Leider ist dies Verfahren in Ausgaben bedeutender Künstler 
eingeführt und vorgeschrieben. 



ni. Zweck der Anwendung des Pedals. 

Das Pedal tritt je nach dem Zweck, dem es dient, in drei ver- 
schiedenen Formen auf: 

4. verändert es den Ton selbst, in der Weise, wie es in Ka- 
pitel I ausgeführt wurde; 

2. gibt es dem Spieler die Möglichkeit, eine oder mehrere 
Tasten zu verlassen, ohne daß der Ton aufhört zu klingen; 
und 

3. gestattet es, einzelne Töne, Akkorde, ganze Tongruppen 
(horizontal) von anderen abzutönen und die rhythmischen 
Betonungen richtig zu verteilen. 

Wir wollen das Pedal, falls es lediglich dem Zwecke dient, den 
Charakter des Tones zu verändern, akustisches Pedal nennen, 
das Pedal, das uns die Möglichkeit geben soll, größere Intervalle 
zu verbinden oder das Legato zwischen zwei Noten oder Akkor- 
den zu vervollkommnen, nennen wir Bindungspedal, während 
das Pedal, welches den Unterschied im Wert zweier Noten, Takt- 
teile, ganzer Tonfolgen unterstreicht, von uns — rhythmisches 
Pedal genannt wird. 

Es kommt vor, daß das Pedal gleichzeitig in doppelter Form 
auftritt und zweierlei Zwecken dient. Auch ist es manchmal schwer 
zu entscheiden, welche Form in einem bestimmten Falle anzuwen- 
den ist. 

Aus der Analyse wird der Leser ersehen, nach welchen Grund- 
sätzen man in solchen Fällen verfahren soll und wie selten man 
sich bloß vom guten Geschmack leiten lassen kann. 
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a) Akustisches Pedal. 

Das rein akustische Pedal kommt nur selten vor, denn selten 
stehen Noten und Akkorde in keinerlei Beziehung zu den nach- 
folgenden. Das Pedal wird und muß ja bei jeder langen Note 
oder ausgehaltefiem Akkord genommen werden, damit der Ton lang- 
samer an Stärke abnimmt — doch dient es dabei gewöhnlich 
noch einem anderen Zweck. Am reinsten tritt das akustische Pedal 
bei Schlußakkorden auf. (Trotz des nebensächlichen Zweckes der 
Pedalbenutzung bei Schlußakkorden, vgl. VI, 4.) 

Auch bei einzelnen Akkorden und Tönen mit dazwischenliegen- 
den Pausen wird das akustische Pedal angewendet, sofern die 
Beziehung einzelner Akkorde zueinander so klar ersichtlich ist, daß 
die Anwendung des rhythmischen Pedals überflüssig wird: 




BcclhoveD, Sonate Op. 4 4 0. 
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Falls ein Ton oder Akkord mit derselben Stärke wiederholt 
werden soll, muß man das Pedal wechseln, da der Ton sonst 
von selbst crescendieren würde: 



Beethoven, Appassionata. 

Ausführun"r: oder noch besser; 
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und so würde auch in diesem Falle eine rein akustische Benutzung 
eintreten. Oft täuscht man sich, indem man glaubt, man ge- 
braucht das Pedal akustisch, es aber in Wirklichkeit anderen wich- 
tigeren Zwecken dient. Daß dabei das Pedal den Klangreiz der 
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einzelnen Töne erhöht^ ist nicht ausschlaggebend ^ sondern bloß 
ein günstiger Zufall. 

Unvergleichlich häufiger tritt das Pedal als 

b) Bindnngspedal 

auf. Dieses soll den Händen die Möglichkeit geben, bequem von 
einem Ton oder Akkord auf den anderen überzugehen, ohne den 
ersten festhalten zu müssen. Dies gilt für Intervalle, die mit den 
Händen überhaupt nicht zu greifen sind, als tiuch für solche, die 
in dieser Hinsicht keinerlei Schwierigkeiten bieten. Soll zwischen 
zwei Tönen oder Akkorden eine Verbindung hergestellt werden, 
so nimmt man das Pedal, so lange man den ersten Ton noch 
aushält, und läßt es im selben Moment aus, in dem der 
neue Ton erscheint. Dadurch wird erstens ein lückenloser 
Übergang in den neuen Ton bewerkstelligt und zweitens vermieden, 
daß der erste über die Dauer nachklingt. 

I 

Also: P 

Und nicht: P :$: | P 

wie es so häufig fehlerhaft notiert und ausgeführt wird. 

Das Bindungspedal tritt überall dort auf, wo eine Bindung mit 
den Fingern allein nicht herzustellen ist, also bei der Bindung 
zweier Noten, die über die Spannweite einer normalen Hand hin- 
ausgehen, oder auch bei Intervallen, bei denen die Bindung zwar 
möglich, aber unbequem ist. 

Im ersten Fall liegt der Vorzug auf der Hand. Im zweiten 
Fall ist das Bindungspedal von größtem praktischem Wert für die 
Tongebung und die gesamte Technik. Dadurch, daß uns das 
krampfhafte Binden erspart wird, erhält die Hand viel mehr Frei- 
heit xmd Ausdrucksfahigkeit, da wir erst bei Gebrauch des Pedals 
wirklich mit freiem Armschwung und Ausnutzung des ganzen Ap- 
parates spielen können und nicht durch das Festhalten einzelner 
Töne in unserer Bewegungsfreiheit behindert werden. (Weitere 
Ausführung siehe bei VII.) 

Schließlich muß das Pedal zwischen zwei gleichen Noten im 
piano benutzt werden, damit eine Lücke zwischen den beiden Tönen 
vermieden werde. Im rascheren Tempo merkt man diese Lücke 
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nicht. Auch im forte klingt der Ton noch eine Weile nach denn 
Abdämpfen weiter, so daß das Pedal überflüssig erscheint. Es 
genügt oft, daß sich eine einzelne Akkordnote wiederholt, um das 
Pedal unentbehrlich zu machen. (In der Analyse wird der Leser 
eine Menge Beispiele für diese Regel finden.) Alle diese Formen 
von Bindungspedal könnte man das »melodische« Bindungspedal 
nennen, zum Unterschied vom »harmonischen«, welches dazu dient, 
Akkordnoten, die entweder nicht zu greifen sind oder zu ver- 
schiedener Zeit angeschlagen werden, untereinander zu verbinden. 
Hier handelt es sich nicht um das Halten einer Note bis zum 
Eintritt der anderen, sondern darüber hinaus, so daß die 
beiden (oder mehr) Noten zusammenklingen. So nimmt man 
das Pedal bei arpeggierten Akkorden, um sämtliche Töne unterein- 
ander zu verbinden. Hierbei müssen wir verschiedene Fälle unter- 
scheiden: ist der Akkord auf beide Hände verteilt, so bietet der 
Pedalgebrauch keinerlei Schwierigkeiten; kann man das Pedal sofort 
ndimen, so bilden die unteren Töne einfach einen Vorschlag: 



< 



R. Schumann, Op. 23, Nr. 4. 
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Ausführung: 
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Sind die einzelnen Akkorde gebunden und man muß das Pedal 
nachschlagen, so hält man möglichst viel Noten mit den Fingern 
aus und nimmt erst dann das Pedal. Die so ohne Pedal ge- 
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spielten Noten klingen nicht mehr wie ein Vorschlag, sondern wie 
die Hauptnoten, während die übrigen nachgeschlagen klingen. 

Chopin, Etüde Es-Dur, Op. 4 0, Nr. 4 4. 
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Tritt jedoch zum arpeggierten Akkord ein anderes Element 
hinzu, das berücksichtigt werden muß, sei es eine einzelne Note 
oder ein nicht arpeggierter Akkord, so ist die Lösung einfach, falls 
das Pedal gleich getreten werden kann. Die tieferen Noten gelten 
einfach als Vorschlag. 



R. Schumann, Op. 23, Nr. 4. 
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Dank den Pausen zwischen den Akkorden kann das Pedal hier 
sogleich getreten werden. (Vgl. Kap. IV.) Die Ausfuhrung ist somit 



folgende : 
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Ebenso bei der Stelle: 

Schumann, Op. 23, Nr. 4. 
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Ausführung: 
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Muß man jedoch das Pedal nachtreten, so schlägt man den 
arpeggierten Akkord nach. Das heißt, man schlägt den Grundton 
mit dem betreffenden Melodieton gleichzeitig an und läßt die 
anderen Akkordtöne folgen, wobei man soviel wie möglich Noten 
mit den Fingern aushält und erst dann das Pedal nimmt. 
Schumann, Fantasie Op. 17, II. Salz. 
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Ausführung: 
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Bei Vorschlagsnoten muß man einen strengen Unterschied 
zwischen konsonierenden und dissonierenden machen: dissonierende 
sollen überhaupt nicht mit der Hauptnote (Akkord) verbunden 
werden; aber auch bei konsonierenden sollte man genau prüfen, 
ob die Vorschlagsnote den Grundton des Akkordes bildet oder 
nicht; im ersten Fall wird sie mit Pedal festgehalten und unter- 
liegt dann als Bestandteil des Akkordes denselben Regeln wie die 
gebrochenen Akkorde; im zweiten Falle werden sie nicht gebunden. 

Von großer Bedeutung ist die richtige Anwendung des Bindungs- 
pedals bei Melodiebegleitungen, wenn der Grundton vom Akkord 
getrennt ist, wie z. B. im C- Moll-Nocturne von Chopin. Hier 
müssen Baß und Akkord verbunden werden, weil sie zusammen 
ein Ganzes bilden. Somit muß das Pedal mit Eintritt der zweiten 
Baßnote ausgelassen werden, denn mit dem Baß beginnt die neue 
Harmonie, also: 

Chopin, Nocturne C-Moll. 
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Falsch wäre in Übereinstimmung mit der Melodie Pedal b), da 
wir die einzelnen Teile der Begleitung widersinnig gruppieren wür- 
den und eine falsche Betonung entstünde. 

Manchmal ist es zweckmäßig, in der Begleitung (hauptsächlich 
am Schluß eines Taktes) eine kleine Lücke entstehen zu lassen, da 
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dadurch die Melodie an Reinheit und Plastik gewinn^ und die un- 
eingeschränkte Aufmerksamkeit auf sich lenken kann. 

So läßt man häufig bei Chopin am Schluß einer Passage das 
Pedal weg, ungeachtet der Unterbrechung in der Harmonie. (Vgl. 
Analyse: Brahms, Beispiel IV; Chopin, Beispiel II.) 

Figurierte Akkorde im Baß müssen kunstvoll gebunden -werden. 
Man hüte sich jedoch vor einer zu verschwenderischen Benutzung 
des Pedals. Solange die Bindung mit den Fingern ausführbar ist, 
enthalte man sich des Pedalgebrauchs. 

Chopin, Nocturne G-Dur. 




a) Hier kann das Pedal bloß nachgetreten werden; dabei muß 
das g der linken Hand als Grundton ausgehallen werden; daher 
die Ausführung: 




Aus demselben Grunde spielen wir im Fis-MoU-Nocturne von 
Chopin: 

Chopin, Nocturne Fis Moll. 
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In großen Orgelübertragungen und auch vereinzelt in andern 
Fällen kommt es vor, daß ein weiter Akkord quasi in zwei Ab- 
teilungen gespielt wird. Der erste Akkord ist dann sozusagen der 
Vorschlag, der aber in diesem Falle immer mit dem eigentlichen 
zweiten Akkord verbunden werden muß. Auch muß man in 
einzelnen Fällen wie bei Vorschlngsnolen auch hier den ersten 
vorgeschlagenen Akkord als Hauptakkord anschlagen und den zwei- 
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ten folgen lassen. (Schlechter wäre genau wie bei gewöhnlichen 
Vorschlägen im Baß das Aussetzen der rechten Hand bis zum Ein- 
tritt der neuen Harmonie.) 

Im Anfang der Fantasie in G-Moll von Bach-Liszt hat letzterer 
die Ausführung gleich vorgeschrieben. Es heißt: 

Bach-Liszt, Fantasie G-Moll. 

tr 




Möglich wäre, wie gesagt: 
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Und dann weiter: 
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indem man das a in der rechten Hand kurz spielt und dann das 
(j im Baß als richtigen Vorschlag nimmt. Die erste (vorgeschriebene) 
Ausführung ist jedoch die bessere. 



Kreutzer, Das norraale Klavierpedal. 
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Die dritte Form, in der das Pedal auftritt, ist das 

e) Rhythmische Pedal. 

Wie bei guter Deklamation ist es auch beim musikalischen Vor- 
trag notwendig, den Tonfall richtig zu verteilen. Der musikalische 
Zuhörer muß sich immer, ohne das Stück zu kennen, eine klare 
Vorstellung von dessen Rhythmus machen können. 

Nimmt man das Pedal auf starken Taktteilen und läßt es auf 
schwachen aus, so tritt der Rhythmus ganz deutlich hervor, ohne 
daß man genötigt wäre, von unkünstlerischen Akzenten Gebrauch 
zu machen. Im Unterschied zum rein akustischen Pedal wird es 
benutzt nicht des Tones selbst wegen, sondern um ihn von einem 
anderen, nicht betonten abzuheben. Z. B. pedalisieren wir den 
Anfang von Beethovens Violinsonate Op. 12, Nr. 2, wie folgt 
(Pedal a): 



Beetlioven, Violinsonate Op. 12, Nr. 2. 
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Auf diese Weise ist der Rhythmus klar verständlich, selbst wenn 
die beiden Noten gleich laut gespielt würden. Nehmen wir jedoch 
(las Pedal b), so würde man die zweite Note entschieden als die 
schwerere auffassen. 

Bei Slüeken, in denen eine rhythmische Figur periodisch wie- 
derkehrt und ein bestimmter Rhythmus das Charakteristische des 
Stückes ausmacht, müssen alle anderen Kiemente diesem vorherr- 
schenden Zug weichen. So z. B. im B-MoU-Präludiuni von Chopin, 
wo wir ungeachtet der rechten Hand das Pedal lediglich in Über- 
einstimmung mit der linken treten. . Also durchweg: 

Chopin, I*räludiuiii ß-Mull. 
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(Vgl. auch »Reconnaissance« aus dem Carnaval von R. Schumann. — 
Chopin, Elude Ges-Dur, Op. 25, Nr. 9.J 

Bei einer Reihe von Noten gleicher Dauer muß man darauf 
bedacht sein, eine richtige Gruppierung zu ßnden, damit die Noten 
nicht in der Luft hängen, sondern gewissermaßen Stützpunkte be- 
kommen. Man muß die Noten so gruppieren, wie es etwa ein 
Streicher durch Anwendung verschiedener Stricharten machen würde. 
Dies Verfahren kann man natürlich in der Regel nur in einem 
Register anwenden, in dem das Verschwimmen der Töne nicht 
besonders ins Gewicht fällt, oder wenn wenigstens die Töne sich 
auf einer harmonischen Grundlage beünden. Man kann diese 
Gruppierung der Töne auch ganz verschiedenartig gestalten, und 
es ist in diesem Falle Sache des guten Geschmackes, das Richtige 
zu finden. (Vgl. Analyse: Mozart, Beispiel I; Chopin, Beispiel III.) 

Schließlich muß man bei manchen klassischen Tänzen (vgl. Ana- 
lyse: Beethoven, Beispiel III), wie den alten Menuetten, Gavotten, 
Sarabanden usw., sowie bei den neueren Mazurken, Walzern, Polo- 
naisen von Chopin und anderen durch angemessenes Pedal den 
charakteristischen Rhythmus unterstreichen, soweit man andere 
Erfordernisse, wie allgemeine Reinheit, Bindung usw., in den Hinter- 
grund stellen darf. So bei der Mazurka die charakteristische Be- 
tonung des dritten Viertels, beim Walzer gerade die Leichtigkeit 
des letzten Taktteils und das Gewichtige des ersten usw. 



Chopin, Walzer Op. 64, Nr. 3. 
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Chopin, Mazurka Op. 7, Nr. 3. 
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IV. Nachschlagen und gleichzeitiges Treten des Pedals. 

Wir kommen jetzt zu dem Punkt, über den wohl die größte 
Unklarheit herrscht. Es ist das die Frage, in welchem Moment 
das Pedal getreten werden muß, ob mit oder nach einer Note. 
Der Fehler, den ein ungeübter Spieler immer begeht, ist das zu 
frühe Treten und das zu frühe Aufheben des Pedals. Bei 
der Besprechung des > melodischen« Bindungspedals erwähnte ich 
bereits die Notwendigkeit, das Pedal erst genau mit der zweiten 
Note auszulassen (nicht früher und nicht später), falls es dazu 
dienen soll, zwei Töne lückenlos zu verbinden. Man hat es aber 
gewöhnlich so eilig mit dem folgenden neuen Pedal, daß man das 
alte zu früh losläßt. 

Dabei läßt man außer acht, daß man fast immer noch aus- 
reichend Zeit hat, ein Pedal nachzutreten, und daß der Ton sogar 
an Qualität gewinnt, je später man das Pedal nimmt. Aller- 
dings steht die Ruhe im Pedaltrelen durchaus in engem Zusammen- 
hang mit der Fähigkeit des Spielers, einen schönen natürlichen 
Ton zu erzeugen. Der Fuß ist allemal von den Händen abhängig: 
sind die Finger nicht imstande, einen guten Ton hervorzubringen, 
so wird das Pedal nicht darüber hinweghelfen können. Für das 
Treten des Pedals gilt allgemein die Regel, daß man zuerst 
einen Ton anschlagen und dann das Pedal nehmen muß. 
Dies geschieht aus zweierlei Gründen: Erstens ist man auf diese 
Weise gesichert, daß der betreffende Ton rein herauskommen und 
nicht mit dem vorhergehenden verschmelzen wird. Zweitens kön- 
nen wir die Beobachtung machen, daß erst nach Verlauf von 
etwa 1 — 2 Sekunden nach dem Anschlag der Ton wirklich schön 
klingt und sich quasi befestigt hat. Gleich nach dem Anschlagen 
kann der Ton seine volle Schönheit nicht entwickeln, denn die 
Schwingungen breiten sich allmählich über die ganze Saite aus, 
und erst nach einiger Zeit befinden sich alle Teile der Saite in 
gleichmäßigen Schwingungen (Helmholz). Nimmt man das Pedal, 
nachdem die Saite das ihrige getan hat, so ist sein Hinzutreten 
von besonderer künstlerischer Wirkung. Außerdem ist dies der 
Moment, wo wir (besonders in der Mittellage) eine Verstärkung 
des Tones durch das Pedal hören können. Die mechanische Wir- 
kung ist eine geringe, da im Moment des Anschlagens des betref- 



V. Notwendigkeit einer Textver&nderung aus Rücksicht auf das Pedal. 2t 

fenden Tones sämtliche anderen Saiten abgedämpft waren, während 
das Abheben der Dämpfer von den Saiten auch kaum zu hören 
ist, so lange der angeschlagene Ton nachklingt; um so deutlicher 
tritt die Verstärkung durch das Mitschwingen gleichnamiger Ober- 
tune tieferer Saiten in die Erscheinung, wodurch auch die Klang- 
dauer des Tones verlängert wird. 

Anders ist es, wenn es sich um Musik handelt, die einen spe- 
ziellen virtuosen Glanz erfordert. Dann muß das Pedal mit dem 
Ton zusammen genommen werden. Man kann dies aber nur tun, 
wenn vor der so angeschlagenen Note eine Pause steht. Der 
eine Ton muß erst abgedämpft werden, bevor man das Pedal bei 
einem neuen Ton nehmen kann. Nur wenn vor einem mit Pedal 
zu nehmenden Ton eine Pause (Generalpause) ist, können wir das 
Pedal mit dem neuen, ja sogar vor dem neuen Ton oder Akkord 
treten. (Ganz kurze Melodienoten im höheren Register werden 
von dieser Regel nicht betroffen.) 



V. Notwendigkeit einer Textveränderung aus Kücksicht 

auf das Pedal. 

Wie gesagt, gibt es Fälle, in denen man unbedingt das Pedal 
zugleich mit einer Note oder einem Akkord nehmen muß, z. B. 
wenn wir tatsächlich keine Zeit haben, eine Baßnote in der Be- 
gleitung so lange auszuhallen, bis wir das Pedal genommen haben, 
und der Ton dennoch unbedingt glanzvoll gespielt werden muß. 
Wir können in solchen Fällen nicht mehr die Vorschriften des 
Komponisten genau ausführen und müssen den Text verändern. 
So müssen wir z. B. in Chopins Polonaise Fis-Moll: 

Chopin, Polonaise Fis-Moll. 
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bei a), b) und c) das Pedal mit dem Baß nehmen. Dies läßt sich 
jedoch nur dann ausführen, wenn wir vorher eine Pause machen. 
Wir müssen folglich jedesmal die vorangehenden Akkorde möglichst 
kurz spielen. 

In diesem Beispiel machen wir im Baß aus einem non-Iegato 
ein staccato. Diese Veränderung ist verhältnismäßig nicht sehr 
auffallig. Es kann aber auch der Fall eintreten, daß man aus 
einem ausgesprochenen legato ein staccato machen muß. (Vgl. 
Analyse: Chopin, Ballade As-Dur, zweites Thema.) 

Auf Schritt und Tritt begegnen wir solchen Beispielen, hei 
manchen praktisch bezeichnenden Komponisten weniger, bei ande- 
ren dafür, wie z. B. bei Schumann, um so häufiger. Manchmai 
lassen sich die Phrasierungszeichen überhaupt nicht mit dem Pedal 
in Einklang bringen, und man ist trotz größter Pietät vor den 
Vorschriften des Komponisten genötigt, Hand anzulegen und Binde- 
bogen, Notenwerte usw. zu verändern, um es überhaupt auf dem 
Klavier ausführen zu können. Mozart und Beethoven maßen dem 
Pedal eine viel geringere Bedeutung zu als die späteren Kompo- 
nisten, was sich durch die mangelhafte Pedalkonstruktion der da- 
maligen Klaviere erklären läßt. Sie behandelten es lediglich »aku- 
stisch«; Hummel hält sogar das Pedal für ein wertloses Mittel 
(Große Klavierschule, 1828). Daher wurde nur das geschrieben, 
was im Bereich normaler Handweite lag, ohne mit dem Pedal als 
Bindungsmittcl zu rechnen. Gleichzeitig aber mit der Erkenntnis 
der wahren Bedeutung des Pedals führte man die breite Akkord- 
lage ein ; die Notenwerte verloren ihre eigentliche Bedeutung, und 
vieles wurde dem Spieler überlassen. Man schrieb nur so hoge 
Noten, als sie tatsächlich mit den Händen auszuhalten waren, und 
setzte die Bindung miltels Pedals voraus. Daß aber das Pedal 
im selben Moment noch anderen Zwecken dienen mußte, wurde 
übersehen, und es wurde kein Unterschied gemacht zwischen 
Noten, die mit der Hand oder mit dem Pedal ausgehalten werden 
sollten. 

Die Aufgabe des Spielers ist es hier, die Absicht des Kompo- 
nisten richtig zu erfassen und, gestützt auf gründliche Theorie- 
kenntnisse, Zufälliges von Bewußtem zu scheiden. 

Falls bei strikter Berücksichtigung der vorgeschriebenen Noten- 
werte ein anderes Element leiden sollte, steht dem Spieler da« 
Recht zu, den Text entsprechend zu verändern, d. h. im Sinne 
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des KomponisteD das Stuck »spielreif« zu machen. Selbstver- 
standlich muß man dabei stets aufs Vorsichtigste zu Werke gehen 
und muß immer von der größten Pietät und dem größten Ein- 
dringen in die Gedankenwelt des Autors ausgehen. (In der Ana- 
lyse wird häufig von solchen Veränderungen die Rede sein.) 



VI. Verschiedene praktische Winke. 

Verschiedene praktische Winke seien noch in Kürze zusammen- 



gefaßt. 



a) Einheitlichkeit im Pedalgebrauch. 

Erstens bemühe man sich, das Pedal möglichst einheitlich und 
symmetrisch zu gestalten. Ein zu buntes Pedal wirkt störend 
auf den Rhythmus. Man sei nicht erpicht, Pedal zu treten, wo 
es gerade möglich ist, sondern wende es bei einer einfacheren 
Stelle nicht üppiger an als bei einer analogen komplizierteren. 
(Vgl. Analyse: Bach, Präludium F-Moll.) Seltener tritt der Fall 
ein, daß wir der Symmetrie wegen auch dort Pedal nehmen, wo 
es nicht unbedingt erforderlich ist. (Vgl. Analyse: Chopin, Bei- 
spiel IX.) 

Häufig empfiehlt es sich, bei periodisch wiederkehrendem nach- 
getretenem Pedal, dieses genau auf die schwachen Taktteile zu 
nehmen und so gegen den Rhythmus des Stückes zu »taktieren«. 
So z. B. im Präludium C-Moll von Chopin: 

Chopin, Präludium C-Moll. 
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i) Genau ein Achtel nach jedem Akkord treten! 
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l) Terschiedenartiger Pedalgebrauch je nach dem Änf- und 
Abwärtsschreiten harmonisclier Tonfolgen. 

Zweitens berücksichtige man die Eigentumlichkeil des Gehörs^ 
höher liegende Töne als wichtigere aufzufassen und deutlicher zu 
vernehmen. Man ist stets bemüht, vor allem die »Melodie« zu 
erfassen. (Aus diesem Grunde ist es so schwer, ein Fugenthema 
im Baß deutlich hervorzuheben, trotz der stets größeren Tonfülle. 
Auch erinnere man sich an die Schwierigkeit, in der zweiten Va- 
riation der Sinfonischen Etüden von Schumann das Baßthema 
hervorzuheben!) Daher hört man hinzutretende höhere Töne deut- 
licher als hinzutretende tiefere. Man kann aufwartssteigende Ak- 
kordnoten mit Pedal halten, ohne daß sich die Kontur verwischt, 
besonders im forte; im piano ist auch hier das Pedal zu ver- 
meiden. (Vgl. den Auftakt im Nocturne E-Dur von Chopin, Ana- 
lyse: Chopin, Beispiel I.) Beim Abwärtsschreiten müssen wir da- 
gegen das Pedal unbedingt fortlassen, da der höhere Ton nicht 
genügend durch den tieferen verdrängt wird und mit dem ersten 
verschmilzt. 



Chopin, Prcludc Des-Dur. 
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Halten wir das Pedal bis über das zweite Viertel hinüber 



(Pedal a), so würde sich die Melodie in den Akkord 






ver- 



wandeln, und die Linie wäre viilh'g verwischt. Daher — das Pe- 
dal b). Das drs in der Melodie IfMdet mIs kurze Note nicht unter 
dem bis as ausgehaltenen Pedal. Dafür ])ekommt letzteres durch 
das Aufheben des Pedals den richti2:en Nachdruck. 



c) Erleichterung des Anschlags durch Pedal gehrauch. 

Drittens vergesse man nicht, daß das Pedal die Schwere der 
Taste verringert, da es dem Finster die Aufgabe abnimmt, auch 
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noch den Dämpfer zu heben. (Dies ist häufig der Grund, weshalb 
die Dilettanten so viel Pedal gebrauchen.) Dies Moment muß be- 
sonders berücksichtigt werden beim Anschlagen von Akkorden im 
piano. Es ist sogar in diesem Falle angebracht, zuerst das Pedal 
und dann den Akkord zu nehmen, falls keine anderen hindernden 
Gründe vorhanden sind. Die einzelnen Töne werden unbedingt 
gleichmäßiger herauskommen und niemals versagen. Beim Beginn 
von Stücken ist dies besonders zu berücksichtigen. 

d) Das Anfheben des Pedals in seiner zeitlichen Beziehung 

znm Anfheben der Hände. 

Viertens, schließlich sei darauf hingewiesen, daß es zwecklos 
ist, zuerst das Pedal und dann die Hände loszulassen. Es gibt 
bloß einen Fall, wo dies anp^^ebracht ist, und zwar wenn wir bloß 
einen Teil eines Akkordes weiterklingen lassen wollen, während 
wir den anderen abdämpfen. So heben wir zum Beispiel im Finale 
der »Mondscheinsonato« : 

Beethoven, Op. 27, Nr. 2, 111. Salz. 




das Pedal nach dem .«f/';;;-Akkord auf, so daß der gebrochene Ak- 
kord bloß in der höchsten Lage weiterklingt, während er in der 
tieferen Lage abgedämpft wird. 

Umgekehrt empfiehlt es sich, lediglich mit dem Pedal »abzu- 
dämpfen c. Man hat die Gewähr, daß sämtliche Töne absolut 
gleichzeitig verstummen, d. h. keiner mehr nachklingen kann. Dies 
können wir wohl zum Schluß eines jeden Stückes beobachten. 

Das Abreißen des Pedals zugleich mit einer kurzen Note 
nach einer langen, und nicht schon vorher, unterstreicht wesont- 
lich den Charakter der abgerissenen Note und hebt den Kontrast 
zwischen beiden stark hervor. 
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Brahms, Rhapsodie G-MoU. 
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VII. Pedal und Fingersatz. 

Das Pedal ist, wie gesagt, von weittragendster Bedeutung für 
die gesamte Technik, da es vor allem einen freien, ungezwungenen 
Fingersatz zuläßt. Das Binden lediglich mit den Fingern ist bei 
richtigem Pedalgebrauch eine übertlüssige Anstrengung; große 
Spannungen können vermieden werden, und man kann erst vermöge 
des Pedals die neuesten Errungenschaften auf dem Gebiete der 
Physiologie des Klavierspiels praktisch verwerten. Begriffe, wie 
Armschwung, Armrollen u. a., die, abgesehen von der Frage ihrer 
absoluten Unfehlbarkeit, einen bedeutenden Fortschritt in der Theorie 
der Klaviertechnik bedeuten, sind ohne Pedal undenkbar. Um 
wirklich den ganzen Spielapparat in Aktion bringen zu können, 
muß man vor allem die Finger von den Tasten entfernen und die 
Hand frei transportieren können. Bei einem Kriechen auf den 
Tasten wäre dies unmöglich ; andererseits ist dies Loslösen von der 
Klaviatur bloß dann möglich, wenn die dadurch entstehenden 
Lücken (außer bei ungebundenen Stellen) ausgelullt werden können. 
Dies geschieht aber lediglich durchs Pedal , welches uns gestattet, 
die Finger in einer beliebigen Reihenfolge zu benutzen, den ersten 
Finger unterzusetzen ohne die Hand zu verrenken, zweimal den- 
selben langer zu benutzen (besonders bei Miltelstimmen) usw. 
Daß jedoch der Fingersatz vuUstiindig abbängii;- ist vom Pedal und 
von diesem bestimmt wird, >cheinl den weni^sten einzuleuchten. 
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Vin. Pedalbezeichnung durch Komponisten und 

Herausgeber. 

Vom Komponisten kann man die Beherrschung eines Instruments 
nicht verlangen, und er sollte daher auch niemals ein bestimmtes 
Pedal vorschreiben. Besonders können so nichtssagende Bezeich- 
nungen wie con pedale und senza pedale sehr viel Unheil an- 
stiften, falls pietätvolle Schüler diese Bezeichnungen strikt befolgen 
wollten. 

Leider wird das Pedal aber auch in den neuesten sogenannten 
»instruktiven» Ausgaben mit der größten Naivität und Unkenntnis 
behandelt. Es ist eigentümlich, daß die Herausgabe sowohl klas- 
sischer, als auch moderner Komponisten vom Standpunkt des Pedals 
auf einem so tiefen Niveau steht, wo doch auf dem Gebiet der 
Phraseologie und der Formanalyse so viel Hervorragendes geleistet 
wird. Was soll ein Schüler beispielsweise zu folgender Pedali- 
sierung sagen? 

Beethoven, Op. ^06, I. Satz. 
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Sie stammt von Bülow! Oder stammt dieses Pedal wirklich von 
Beethoven? Dann braucht aber die Pietät wirklich nicht so weit 
zu gehen. 

Worin mag wohl der Grund dieser Mißstände liegen? Ich 
vermute, in der allgemein falschen Auffassung der Rolle des Pe- 
dals. Es wird immer als eine Art Luxus betrachtet, und man 
will nicht verstehen, daß es ein organischer Bestandteil des 
Klaviers ist und ein gutes Klavierspiel ohne Pedal ein Ding der 
Unmöglichkeit ist. Riemann geht sogar noch viel weiter und 
schreibt in der sechsten Auflage seines Lexikons unter » Pedal c 
sehr geistreich: »Der richtige Gebrauch des Pedals beim Klavier- 



28 . A. Theorie. 

spiel ist eine schwere Kunst, welche am leichtesten erlernt wird,' 
wenn man das Pedal nicht als Mittel, den Ton zu verstärken (?), 
sondern ihn abzudämpfen, ansieht, d. h. für gewöhnlich mit 
gehobener Dämpfung spielt, . . . aber das Ineinandersummen der 
Töne fortgesetzt durch rechtzeitiges Abdämpfen verhütet. . . .< 
Riemann schreibt weiter unter »Pedal« (Musiklexikon, sechste Auf- 
lage) außerordentlich treffend: >Die Hauptmomente für die Ab- 
dämpfung (Heben der Fußspitze) sind die Einsatzzeiten neuer Har- 
monien; das Dämpfungszeichen ♦ gehört daher im allgemeinen 
unter die Noten, welche auf schwere Zeiten (Taktanfang) 
fallen.« 

Ein besonders grober Fehler wird immer und immer wieder 
begangen, und ich kann nicht eindringlich genug auf ihn hin- 
weisen: mit ganz wenigen Ausnahmen schreiben Komponisten 
und Herausgeber bei zwei gebundenen Noten das Pedal folgender- 
maßen vor: 

J t J 

was absolut fehlerhaft ist und dem Zweck des Pedals wider- 
spricht. (Vgl. Hlb 1.) Richtig ist die Bezeichnung: 

A I 



^ 



jedoch einfacJKT: 
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(In der Analyse habe ich der Deutlichkeit halber Version A an- 
gewendet.) Der Spieler muß das Pedal so weit beherrschen, um 
von Fall zu Fall entscheiden zu können, ob er bei der Bezeich- 
nung B das Pedal gleichzeitig nehmen kann oder nachtreten muß. 
Es ist eine besondere Frage, ob der Herausgeber das Pedal in 
einem Stück von A bis Z bezeichnen und auf absolut präziser 
Ausführung bestehen soll. Der Moment des Pcdalaufliebens läßt 
sich ja mit großer Genauigkeit bestimmen, der des Pedaltrelens 
— nicht. Schon die uns jetzt zu Gebote stehenden Flügel (ich 
bediente mich bei meinen Versuchen und Pedalbezeichnungen eines 
vorzüglich abgedämpften mittelgroßen Ibachs von klarem, nicht 



IX. Verschiedene Arten von Pedalbezeichnung. 29 

schwülstigem Tod) unterscheiden sich voneinander durch die Stärke 
der Abdämpfung und die Qualität des Tones, wodurch ja der 
Moment des Pedaltretens bestimmt wird. Auch ist der subjektive 
Ton eines Spielers von Bedeutung. Je großer der Ton eines Pia- 
nisten, um so weniger liegt das Bedürfnis vor, das Pedal >aku- 
stisch« zu benutzen. Je ausdrucksloser und spröder der Ton, um 
so häufiger wird der Ton durchs Pedal >vergrößert<. Wohl kann 
jedoch der Herausgeber ganz besonders beim »rhythmischen« Pe- 
dal wertvolle Winke und Aufschlüsse geben. 

Gewarnt sei nur vor der grundfalschen, aber leider stark ver- 
breiteten Meinung, die Klassiker sollen ohne Pedal gespielt wer- 
den. Daß die alten Meister den Nutzen des Pedals nicht erkannten 
und es nicht ernst nahmen, lag lediglich daran, daß sie erstens 
überhaupt noch nicht genügend Zeit hatten, um sich mit der 
»Maschine« ^) vertraut zu machen. Auch war es schwer, aus 
der großen Anzahl der damals existierenden Züge, deren meiste 
nur Kuriositätswert besaßen, das Dämpferpedal herauszugreifen 
und dessen Bedeutung zu erkennen. Wie glücklich wären jedoch 
Bach, Mozart und Beethoven gewesen, wenn sie das Pedal in der 
heuligen Vollendung gekannt hätten. 

Nicht die Epoche ist für das Pedaltreten von Bedeutung, son- 
dern lediglich die Komposilionsgattung. Daß man in polyphonen 
Stücken nicht so viel Pedal anwenden kann als in homophonen, 
ist selbstverständlich. Wann dies oder jenes Stück geschrieben 
wurde, ist aber gleichgültig. Die Eigenart des klassischen Stils 
kommt auf ganz andere Weise zur Geltung, als durch bloße Pe- 
dalabstinenz. Jedenfalls sind aber die Originalpedalbezeichnungen, 
soweit sie bei den Klassikern vorkommen, für uns keineswegs 
maßgebend. 



IX. Verschiedene Arten von Pedalbezeiclmnng. 

Wie gesagt, ist die Wirkung der Dämpfer bei den heutigen 
Klavieren eine ganz verschiedene. Ich spreche schon gar nicht von 
Pianinos, bei denen die Dämpfung viel mangelhafter ist, als bei 
Flügeln. Deshalb ist die Bezeichnung des Pedaleintritts mit mathe- 



i) Mozarts Brief an seinen Vater vom ^7. Olvlober 1777. 
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malischer Genauigkeit nicht angebracht, und ich halte die üblichen 
Zeichen Ped. und ^ für durchaus ausreichend. Es braucht ja 
nicht Ped. geschrieben zu werden; ein vom piano-Zeichen ab- 
stechendes P genügt volJkommen. Weder die Bezeichnung in 
Notenwerten (wie es H. Schmitt vorschlägt), noch irgendwelche 
vertikale und horizontale Striche und Punkte erfüllen den Zweck, 
falls der Schüler nicht mit den Grundgesetzen vertraut ist. 



X. Das linke Pedal. I 

Nun noch einige Worte über andere Pedale. Zunächst über i 

das bei jedem Klavier vorhandene linke oder Verschiebungspedal. 
(Eine Verschiebung ist es nur beim Flügel; beim Pianino werden 
die Hämmer näher an die Saiten herangebracht, wodurch die 
Stärke des Anpralls und somit die Stärke des Tones verringert i 

wird.) Das linke Pedal hat mit dem eigentlichen Pedal, dem rechten, 
nichts gemein und wird ganz unabhängig von ihm benutzt. 

Es gibt keine Regeln für das linke Pedal, außer der einen, 
daß man es nur periodisch anwenden soll, also niemals für 
einzelne Töne bei rascher Folge. Es kann auch keine Regeln für 
den Gebrauch des linken Pedals geben, denn es ist je nach dem 
Instrument von ganz ungleichem Einfluß auf den Ton. Bei manchen 
Fabrikaten ist die Wirkung des linken Pedals kaum zu merken, 
bei anderen dagegen wieder außerordentlich stark. i 

Das Richtige liegt in der Mitte. Die Verschiebung darf nur so I 

stark wirken, daß der Hammer im Diskant immer noch zwei 
Saiten berührt. Allerdings wird dadurch die Bezeichnung una 
corda hinfällig; auch läßt sich kein Unterschied machen zwischen 
una corda und due corde, wie es Beethoven (Hammerklaviersonate, 
Op. 106) vorschreibt, denn jedes halbe Treten des Pedals, des 
rechten sowie des linken, ist nicht zulässig. Somit ist die An- 
wendung des linken Pedals reine Geschmacksache. Die Resonanz 
wird herabgesetzt, die Wirkung der höheren Obertüne vermindert, 
das Dröhnende der Bässe gemildert. Überreizte Nerven erheischen 
oft den matteren, gedämpfteren quasi-Sordinoton des linken Pedals. 
Über die Rolle des linken Pedals scheint in der Literatur eine nicht 
geringere Unklarheit zu herrschen, als über das rechte Pedal. So 
schreibt z. B. Breithaupt (»Die natürliche Kiaviertechnik«, zweite 
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Ausgabe, Seite 295): ^»Das Mischpedal ist am charakterlosesten 
und daher die Lieblingsfarbe des Dilettantismus. Es ist auch aus- 
drucksloser als die beiden getrennten Pedale, die sich ja vereint in 
ihrer Wirkung gegenseitig aufheben« (!!). Aus diesem Satz 
spricht im gleichen Maße die falsche Auffassung vom linken sowie 
vom rechten Pedal. Im allgemeinen hüte man sich, die Rolle des 
linken Pedals zu überschätzen. Es ist ein angenehmes, aber nicht 
unentbehrliches Hilfsmittel. Das Vorschreiben der Benutzung des- 
selben erübrigt sich in den meisten Fällen. 



XL Proloiigement. 

Es gibt noch das von Steinway und Sons erfundene sogenannte 
Prolongement- Pedal. Dieses steht in gewisser Beziehung zum 
rechten Pedal; denn während letzteres sämtliche Dämpfer zu gleicher 
Zeit hebt, hält jenes bloß die Dämpfer der Töne hoch, die un- 
mittelbar vorher angeschlagen worden sind. Leider ist aber die 
Konstruktion dieses Pedals noch zu wenig entwickelt, als daß es 
von wesentlichem Nutzen sein könnte. Man kann ja hier und da 
einen Orgelpunkt gut ausführen, aber das Aufheben verursacht 
immer ein störendes (jeräusch, das trotz Übung nicht zu beseitigen 
ist. Belassen wir es also bei der Erwähnung. 



XII. Andere Arten von Pedal. 

Zum Schluß der Vollständigkeit halber noch ein paar Worte 
über das PianissimopedaP). Obschon Rubinstein dieses Pedal bei 
der Ausführung des Finale der Ghopinschen B-MoU-Sonate, laut 
Überlieferung von H. Schmitt, benutzt haben soll, halte ich doch 
seine Anwendung für absolut unkünstlerisch. Es soll lediglich den 
Zweck erfüllen, während des Ubens seinen Mitmenschen weniger 
zur Last zu fallen ; was jedoch für Übungszwecke billig ist, gehört 
noch nicht in den Konzertsaal. Schließlich ist die Wirkung eine 



1) Durch eineÄ Druck auf das Pedal (manchmal ist es ein Griff neben der 
Klaviatur) legt sich ein Filzstreifen zwischen Saiten und Hämmer. Es ist 
häufig in Pianinos eingebaut. BOsendorfer soll es auch bei Konzertflügeln ver- 
wendet haben. 
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SO krasse, daß wir es beinahe mit einem neuen Instrument zu 
tun haben. 

Das Zachariäsche Kunstpedal, aus dem das Prolongement ent- 
standen ist, scheint für uns keinen praktischen Wert zu haben. 
Zachariäs großes Werk über das Kunstpedal scheint auf keinen 
fruchtbaren Boden gefallen zu sein, ob mit Recht oder Unrecht, 
sei dahingestellt. Alle übrigen in früheren Zeiten gebrauchten 
Pedale (Züge) sind vollständig von der Bildfläche verschwunden >). 



ij Ludwig Riemann gibt uns im Anhang zu seinem bereits zitierten Buch 
interessante Auszüge aus alten Klavierschulen über die Benutzung der Pedalzüge. 



B. Pedalanalyse. 



Kreutzer, Daa oonnale Klavierpedal. 



ßach. 



I. Bach, Wohlt. Klav. II, Pr&ludium F-Moll. 
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An diesem Beispiel erkennen wir deutlich, daß die Ausfüh- 
rung Bachs ohne Pedal zu einer Trockenheit führen würde, die 
jeden auch nur einigermaßen modern denkenden Menschen ab- 
schrecken müßte. Die Pedalisierung dieses Stückes läßt verschie- 
dene Versionen zu. Wir müssen versuchen, die beste, d. h. die 
einheitlichste, reinste und praktischste Form zu finden. Betrachten 
wir zunächst die Anfangstakte. 

3* 
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Pedal a). 

Von den oben angeführten drei Arten müssen wir die beste 
auswählen. Untersuchen wir, wie die einzelnen Formen zustande 
gekommen sind. Pedalisierung a), die reichste von diesen drei 
Arten kann folgendermaßen begründet werden. 

Wir nehmen das Pedal 1 ) nach Anschlagen des / im Baß des 
besseren Klanges wegen. (Akustisches Pedal.) In gleicher Weise 
und aus demselben Grund treten wir das Pedal nach jeder wei- 
teren Baßnote. Wir müssen das Pedal nachtreten, damit die 
gebundenen Baßnoten nicht ineinanderklingen. Gleich bei der 
ersten Terz müssen wir jedoch verschiedene neue Elemente be- 
rücksichtigen. Wir sind hier nicht genötigt, ein neues Pedal zu 
nehmen, da der Baß und die Terz zusammen einen Dreiklang 
bilden. Wohl würde aber der Eintritt dieser neuen Stimme ver- 
wischt werden, da man nur noch den ganzen F-Moll-Akkord hören 
würde. Um dies zu vermeiden, setzen wir d£is Pedal mit An- 
schlagen der Terz aus, wodurch diese eine thematische Bedeutung 
erhält. Nun nehmen wir das Pedal gleich wieder von neuem (2), 
erstens des Basses wegen, zweitens > akustisch« für die Terz, und 
drittens, um die Lücke zwischen dieser Terz und ihrer Wieder- 
holung auszufüllen. Um den Tonfall auf dem ersten Achtel des 
zweiten Taktes gut herauszubringen, müssen wir unbedingt vorher 
die Hand heben und den Akzent mit einer ruhigen Handbewegung 
und nicht mit Fingerdruck ausführen. Nun soll aber die erste 
Terz nicht abgerissen klingen. Wir nehmen somit das Pedal nach 
der ersten Terz und bekommen dadurch die Hand frei. Genau 
auf »eins« muß dann das Pedal ausgelassen werden, da sonst der 
Akzent undeutlich zu hören wäre und, wie gesagt, auch die Baß- 
noten zur Quint verschmelzen würden. 

3) Hier wird das Pedal erstens durch den Baß bedingt und 



zweitens durch die Beziehung von _^#i— zu 



Die erste der beiden Terzen soll die betontere sein. Den 
Fingern wird ihre Aufgabe durch das Hinzutreten des Pedals 
wesentlich erleichtert. Die erste Terz mit nachgetretenem Pedal 
wird heller klingen als die zweite, mit deren Eintritt wir das Pedal 
auslassen. (Rhythmisches Pedal,) Außerdem vervollständigen wir 
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hier das legato zwischen den beiden Terzen. Wir können ver- 
sichert sein, daß hierbei weder die erste Terz in die zweite hin- 
überklingt, noch zwischen den beiden eine Lücke entsteht. 

Besonders bei 5) ist das legato mit den Fingern schwieriger 

auszuführen wegen der Bindung P # , bei der wir von einer 

weißen Taste auf eine schwarze gelangen müssen. (Im Gegenteil 
zu 6), dem leichtesten Fall für die Fingerbindung.) 

Pedal 4) müssen wir wiederum einerseits für die Bindung im 



Baß beim Gang s — nehmen, andererseits um beim Ab- 

heben des Pedals auf der zweiten Hälfte des Taktes eine größere 
Präzision zu erzielen. (Das Abdämpfen mittels Pedals ist immer 
zuverlässiger, als das mit den Fingern.) 

Das Pedal kann somit im Verlauf dieser vier Takte mit voll- 
ständiger Symmetrie getreten werden. Der Moment des Pedal- 
tretens kann nicht mit mathematischer Genauigkeit festgestellt 
werden, da dies von der Qualität der Dämpfer abhängt; wohl 
aber der des Aufhebens: in diesem Fall immer ein Sechzehntel 
nach dem Niederdrücken. (Ein Zeichen, daß die vorhandenen 
Pedalbezeichnungen ausreichen!) 



Pedal b). 

Wir können jedoch das reiche und doch so einfache Pedal a) 
noch mehr vereinfachen, indem wir das »dynamische« Pedal bei 
den Baßnoten fortlassen und uns mit Pedal 2) und 4) begnügen. 
Bei 5) müßten wir es aber trotzdem nehmen, obschon die Ein- 
heitlichkeit dadurch beeinträchtigt würde. 



Pedal c). 

Schließlich könnte man sich nur mit dem für meinen Geschmack 
ganz unentbehrlichen Pedal 2) begnügen. Ich finde jedoch diese 
dritte, ärmste Form zu trocken. 
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II. Bach, Wohlt. Klav. II, Pr&ludium F-MoU. 
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In diesem Beispiel kommt es, wie mir scheint, nicht so sehr 
auf die melodische Linie: 



wm 



an, als auf die ganze Harmonie: 




^ 




r^ä 



5.-iJ 



und ein Zusammenklingen der einzelnen Akkordnoten würde hier 
dem Sinn der Komposition keineswegs schaden, sondern gerade 
erst die richtige Farbe ergeben. Wir können nun das Pedal nicht 
mit den Noten der linken Hand gleichzeitig treten, da sonst das 
vierte Sechzehntel der rechten Hand immer mit der linken zu- 
sammenklingen würde. Wir müssen es also nach treten. Es fragt 
sich nur wann. Wir können es sofort nach der Baßnote nehmen 
oder so lange wir letztere überhaupt mit dem Finger aushalten. 
Nun brauchen w^ir ja die linke nur dazu loszulassen, um ttiii 
leichter Handbewegung den nächsten Ton zu nehmen. Es ist also 
gleichgültig, wann wir das Pedal nehmen — Zeit haben wir ge- 
nügend, weil wir alle Noten festhalten können. Um jedoch das 
Pedal einheitlich zu gestalten, wenden wir die üblichste Form des 
Pedals an — das ebensolange Treten wie Heben, und erhalten 
das Pedal 7). 
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ni. Bach, Wohlt Klav. I, Fuge D-dur. 
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Die Zweiunddreißigstel-Figur des Themas läßt kein Pedal zu, 
besonders im Baß, während im zweiten Teil des Themas die Be- 
nutzung des Pedals unbedingt erforderlich ist, denn es ist not- 
wendig, die langen Noten h, a und fis zu unterstreichen, da diese 
heller klingen müssen als die folgenden Zweiunddreißigstel. Außer- 
dem gestattet uns hier das Pedal, den Finger von der Taste zu 
entfernen, und wir können die nächsten zwei Noten mit einer 
neuen Handbewegung ausführen. Dadurch wird die Prägnanz des 
Rhythmus gesteigert. Bei i) könnten wir das Pedal noch über 
das zweite h hinaus bis zum a halten. Da dies jedoch bei 2) 
nicht möglich ist, so empfiehlt es sich der Einheitlichkeit halber, 
auch bei i) das Pedal bereits gleichzeitig mit dem zweiten k auf- 
zuheben; also: 



9' I ■■■■"i— ] , und nicht: ^± 
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Bei 3) müssen wir allerdings aufs Pedal verzichten, damit die 
Zweiunddreißigstel des Themas nicht verwischt werden. Das Pedal 
wird somit überall da getreten, wo sich der Rhythmus 



UUL 



usw. 
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vorfindet, mit Ausnahme der Fälle, wo zu dieser Figur die Zmrei- 
unddreißigstel des Themas hinzutreten. Bei i) muß das Peda 
bereits mit dem Eintritt der ersten Zweiunddreißigstel im Baß 
ausfallen, kann also nur ganz kurze Zeit gehalten werden. Im 
allgemeinen könnte der Moment des Pedaltretens etwa mit dem 
dritten Sechzehntel zusammenfallen und das Pedal folgendermaßen 
durchgeführt werden: 




P * 

Die durch das Pedal gewonnene Zeit genügt vollkommen , um 
oben erwähnte Handbewegung auszuführen. Auch können wir 
durch das Treten des Pedals den Fingersatz praktisch gestalten: 
so können wir z. B. bei 5) ruhig sowohl auf g als auf fis den 
zweiten Finger nehmen, bei 2) sogar auf a den dritten und auf 
g — den zweiten ! Dieser Fingersatz gewährleistet uns durchweg 
die gleiche rhythmische Beziehung beider Töne zueinander. 



Mozart. 

Bei Mozart ist die Pedalbehandlung eine verhältnismäßig ein- 
fache. Dies liegt wohl daran, daß wir es entweder mit einfachen 
harmonischen Begleitfiguren zu tun haben, nach welchen sich das 
Pedal richtet (nur bei diatonischen und chromatischen Melodie- 
gängen muß es hier und da modifiziert werden); oder es sind Läufe, 
bei denen es leicht ist, ein richtiges rein rhythmisches Pedal zu 
finden. Es gibt bei Mozart weniger gefährliche Klippen als bei 
Bach oder Chopin, beim ersten wohl wegen des ausgesprochen 
polyphonen Stils, beim zweiten wegen der subtilen Harmonisierung. 

Nehmen wir zum Beispiel die Anfangstakte des Larghetto 
aus dem Krönungskonzert: 

I. Mozart, Krönungskonzert, Larghetto. 
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Da gibt es keinerlei Probleme. Die richtige Pedalisierung liegt 
auf der Hand: im ersten Takt ein Pedal auf der ersten Hälfte, ein 
zweites — auf der zweiten (natürlich nachgetreten). Dabei darf 
die Rechte nicht eher das e*) loslassen, als bis wir in der Lage sind, 
das Pedal zu treten. Der portamento-Charakter kommt gerade auf 
diese Weise voll zur Geltung. Im zweiten und dritten Takt könnte 
man zwei Versionen gelten lassen: bei der ersten (a) teilen wir 
jede Hälfte des Taktes (die fürs Pedal von gleicher Bedeutung sind) 
in zwei Gruppen — eine gebundene und eine stakkatierte. Der 
Kontrast wird durch das > rhythmische« Pedal verstärkt, und die 
Betonung fällt aufs erste (bzw. dritte) Viertel. Version b) ist jedoch 



die korrektere Ausführung, da sie dem melodischen Gang — b 



Rechnung trägt. Während im ersten Fall das erste Viertel dem 
zweiten gegenübergestellt wird, erhalten wir im zweiten Fall eine 
dynamische Abstufung schon innerhalb des ersten Viertels. Das 
hellere e mündet in das kürzere a und erlischt mit dessen Er- 
scheinen, was wohl dem Ausdruck des Motivs genau entspricht. 
Zu bemerken wäre, daß es von praktischem Wert ist, zwischen 
dem ersten und zweiten Takt eine kleine Luftpause zu machen (in 
beiden Händen), damit wir das Pedal im zweiten Takt gleichzeitig 
nehmen können. Tun wir dies nicht, so müssen wir das Pedal 
gleich nach »eins« nehmen. Alles übrige bleibt unverändert. Im 
vierten Takt w^ird das Pedal etwas komplizierter: wir nehmen es 
sofort auf »eins« (nach dem vorangegangenen staccato). Nach dem 
Sinne der Harmonie könnten wir das Pedal bis zum Eintritt des 
d im Diskant halten. Dies widerspräche aber dem Sinn der Phrase. 

Wir müssen deutlich --4^ tr?^-^ vernehmen. Deshalb ist es 




richtiger, das Pedal auf a und d aufzuheben. Wir müssen nun 
bei c) die linke Hand in eine neue Lage verschieben. Hier ein 
Fingerlegato anzuwenden, w^äre ebenso gezwungen wie unpraktisch; 
deshalb schieben wir nach dem d in der Melodie ein kurzes 
Bindungspedal ein, das wir auf »drei« schon wieder loslassen. 
Wir nehmen es jetzt wieder »akustisch« fürs eis in der Melodie, 
und zwar ohne zu hasten, da wir die Harmonie in der linken 
Hand festhalten können, am besten mit dem sechsten Achtel, und 
halten es bis zum vierten Viertel, dem Eintritt einer neuen Har- 
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monie. Wir opfern zwar die Reinheit der Zweiunddreißigstel der 
rhythmischen Seite der Phrase: das lange eis sticht jedoch auf 



diese Weise besser vom kurzen 



h ab: -P^ 




. Nun nehmen 



wir das Pedal wieder, um die neue Verschiebung der linken Hand 
zu verdecken, also nach dem h im Baß. 

Nehmen wir zwei Stellen aus dem Es-Dur-Konzert (Köchel-Verz. 
Nr. 482): 

II. Mozart, Konzerl Es-Dur. 
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B. Pedalanalyse. 



Pedalpuritaner würden sagen, man dürfe hier überhaupt keia 
Pedal nehmen. Dies wäre jedoch für mein Gefühl eine Stili- 
sierung, die hier wenig am Platze wäre, da die Stelle viel zu 
trocken klingen würde. Das Pedal muß rein »rhythmische ange- 
wendet werden, und zwar entweder wie bei a) oder, noch spar- 
samer, wie bei b). Für a) spricht ein größerer Glanz und rhyth- 
mische Festigkeit, die ohne unliebsame Markierung der starken 
Taktteile erzielt wird. Für b) dagegen — die größere Klarheit 
Beide Versionen sind richtig, die zweite vielleicht jedoch vorzu- 
ziehen. In beiden Fällen wäre es wünschenswert, das Pedal gleich- 
zeitig mit den einzelnen Akkorden zu nehmen. Dies ist aber bloß 
möglich, wenn wir vor jedem Harmoniewechsel in der linken Hand 
eine ganz kurze Pause machen: eine Lizenz, die in diesem Falle 
absolut zulässig ist. In folgenden Takten: 

in. Mozart, Konzert Es-Dur. , .^^l ££iÄa .«. 
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haben wir eine Passage der rechten Hand ohne Baßunterstützung 
(im Klavier). Wir nehmen hier am besten das Pedal sofort nach 
»eins«, und zwar ganz kurz, nur um den Tonfall zu verstärken 
und das Grescendieren jedesmal beim Aufvvürtssteigen der Figur 
zu vergrößern. 



Beethoven. 



Die Tonsprache Beethovens ist so mannigfaltig, daß es schwer 
ist, an einigen Beispielen auch nur annähernd die Frage der An- 
wendung des Pedals speziell bei Beethoven zu erschöpfen. Man 
soll ja auch nicht nach diesen Beispielen den Gebrauch des Pedals 
erlernen; dies ist nur auf praktischem Wege möglich. Jedoch 
nach Erlangung einer gewissen Routine und Berücksichtigung der 
aufgestellten Regeln wird der Klavierspieler auch in folgenden 
Beispielen wichtige Aufschlüsse finden und sich eine richtige Me- 
thode der Pedalanalyse aneignen, worauf es ja in erster Linie 
ankommt. Mit einem korrekten Pedal kann man Beethoven genau 
so wie jedem anderen Komponisten gerecht werden, falls es 
sich nicht um ganz spezielle PedalefTekte handelt, die nur ein 
geschmackvoller und völlig reifer Künstler benutzen darf. 

Nehmen wir zunächst eine Stelle aus einem Allegrosatz, z. B. 
den Anfang der »Pastoral-Sonate«, Op. 28. 

I. Beethoven, Sonate Op. 28, I. Satz. 
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B. Pedalanalyse. 
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Wir stoßen sofort auf verschiedenerlei Schwierigkeiten, da wir 
drei Momente berücksichtigen müssen: Erstens muß die eigent- 
liche Melodie voll, gebunden und auch nie trocken klingen. Zwei- 
tens müssen die harmonischen Füllnoten gebunden werden, was 
man mit den Fingern allein nicht ausführen kann. Drittens 
muß der obstinate Baß instrumental aufgefaßt werden, d. h. er 
muß selbständig und gleichmäßig dahinfließen, ganz unbekümmert 
um etwaige Freiheiten in der Melodiebehandlung, also auch mit 
regelmäßig wiederkehrender Betonung. Dies alles in gleichem 
Maße zu berücksichtigen, ist kaum möglich. Gehen wir z. B. von 
der Behandlung der paukenähnlichen Baßnoten aus: wir müßten 
hier, dem Charakter entsprechend, entweder kein Pedal nehmen 
oder nur ein kurzes auf dem ersten Taklleil. Im ersten Fall 
würden Melodie und Bindung der Akkorde leiden, im zweiten 
würde es auf Kosten der Klarheit geschehen. Wir können näm- 
lich bei dem legato der oberen Stimmen das Pedal nicht gleich- 
zeitig mit »eins« treten, sondern erst später. Es fragt sich, welche 
Stimme die wichtigere ist und was wir zum Opfer bringen können. 
In vorliegendem Falle scheint mir die Melodie ausschlaggebend zu 
sein. Richten wir uns also nach der oberen Stimme. Wie soll 
man nun zunächst diese mit den harmonischen Füllnoten in Ein- 
klang bringen? Im zweiten und dritten Takt würde dies ganz 
leicht sein. Wir würden das Pedal einfach ruhig nach dem Ak- 
kord nehmen (im dritten Takt nach der Auflösung), wie es bei 
e) aufgezeichnet ist. Die Schwierigkeit entsteht jedoch im vierten 
Takt bei a). Hier müssen wir wiederum ein Kompromiß ein- 
gehen. Die reinste Lösung wäre Pedal d): mit Eintritt von — j*^ 
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Pedal weg und nach e in der Melodie neues Pedal für die Bin- 

^H. Ich glaube aber, daß die Achtelnote e 



düng von 






zu rasch gespielt wird, als daß man zwischen ihr und dem »eins« 
des nächsten Taktes noch ein Pedal einschieben könnte. (Wir 
würden dann nämlich auf dem e unwillkürlich länger verweilen 
als nötig.) Sollen wir hier nun ungeachtet der Melodienoten das 
Pedal aushalten oder es ganz fortlassen? Lassen wir das Pedal 
wie bei b) auf dem dritten Viertel weg, so haben wir zwar eine 
reine Oberstimme, aber keine Bindung der Mittelstimme. (Daß 
wir bei f) das e mit der linken Hand greifen können, ermöglicht 
zwar ein legato ohne Pedal, das g muß jedoch wiederholt wer- 
den, wodurch unbedingt eine Lücke entstünde.) Nehmen wir je- 
doch das Pedal wie bei g) bloß mit Berücksichtigung der Mittel- 
stimme, so würde die Melodie nicht ganz klar sein. Nun kommt 
aber der Umstand hinzu, daß wir die ganze Zeit piano spielen 
und die Melodie zwar voll, aber doch zart zum Ausdruck kommen 
muß. Von diesem Gesichtspunkt aus können wir uns ruhig für 
die letztere Art entscheiden. Ich gehe sogar noch weiter und 
schlage das einheitlichere Pedal h) vor!*) Bei c) könnte man der 
Klarheit wegen das Pedal fortlassen; dies wäre aber nicht unbe- 
dingt notwendig. 

Nehmen wir nun den Anfang des Menuetts aus der So- 
nate Op. 31, Nr. 3. 

II. Beethoven, Sonate Op. 31, Nr. 3, Menuett. 
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{) Vom fünften Takt ab das Pedal immer erst nach »zwei< nehmen — 
nicht früher! 
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B. Pedalanalyse. 





f) P« 



g) P 



Gleich der Auftakt läßt eine verschiedenartige Pedalisierung 
zu. Wir können gleich mit Pedal (a) anfangen und es während 
der ganzen Dauer des Es-Dur-Dreiklangs aushalten. Harmonisch 
einwandfrei, wurde dies Pedal doch nicht zu empfehlen sein, da 
die Linie der Melodie verwischt und die Akkorde ineinander ver- 
schmelzen würden. Den Auftakt ohne Pedal zu nehmeq, hätte 
aber auch keinen Zweck. So nehmen wir am besten ein neues 
Pedal auf »einsc (Pedal b); es fragt sich nur, ob wir es gleich- 
zeitig nehmen sollen oder nachgetreten. Es steht zw^ar nichts im 
Wege, es sofort zu nehmen; vergleichen wir jedoch diese Stelle 
mit der analogen bei der Wiederholung (!'"•* Volta), wo das Pedal 
(g) unbedingt nachgetreten werden muß, da der Es-Dur- Dreiklang 
mit dem vorangegangenen Akkord verschmelzen würde, so nehmen 
wir der Einheitlichkeit wegen auch hier das Pedal c) ruhig auf 
>zwei«. Das Pedal wird hier rein »akustisch« behandelt. Es 
kann aber eine rhythmische Bedeutung erhalten, falls wir es auf 
dem dritten Taktteil auslassen und auf diese Weise den Menuett- 
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rhythmus markieren. Gleich nach dem g genommen, verbindet 
es die beiden aufeinanderfolgenden es, darf aber nicht mit dem 
ersten es genommen werden, da es dadurch einen falschen Akzent 
bekommen würde; also vor e« oder nach ^ (dem ersten). Letz- 
teres erlaubt jedoch die Zeit nicht, folglich nehmen wir das Pedal 
wie bei d). Im übrigen läßt die ganze Stelle keine besonderen 
Zweifel aufkommen. Ich erwähne noch die Stelle f). Will man 
nämlich beim as in der Melodie Pedal nehmen, so tue man dies 
erst nach dem Anschlagen vom des, nicht früher, damit die durch- 
gehenden Noten c-des nicht verschmelzen. Mit dem nächsten Achtel 
muß das Pedal aber wieder gehoben werden. 

Im Trio dieses Satzes gibt es erwähnenswerte Momente. 

Gleich der Anfang: 



IH. Beethoven, Sonate Op. 31, Nr. 3, Menuett, Trio. 
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Man könnte hier auf die Idee verfallen, die Lücken zwischen den 
Akkorden mittels Pedals auszufüllen und Pedal a) anzuwenden; 
dies an und für sich richtige Pedal ist hier jedoch zu verwerfen, 
da es den Rhythmus abschwächt anstatt ihn zu verstärken. Die 
langen betonten Akkorde werden allerdings wegen des nachge- 
tretenen Pedals von den anderen abstechen, aber nicht in dem 
Sinne, wie es hier augenscheinlich gemeint ist. So müssen wir 
uns unbedingt für die schwierigere und undankbarere zweite Lö- 
sung (b) entscheiden. (Schwieriger — wegen des absoluten stac- 
cato der Akkorde auf »drei*.) Wann wir das Pedal nehmen, 
ob auf »eins« oder auf »zwei« ist so ziemlich gleich. 

Kreutzer, Das normale Klavierpedal. 4 
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B. Pedalanalyse. 



Den Anfang der Appassionata 



IV. Beethoven, Appassionata. 
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würde ich folgendermaßen pedalisieren : 



Ein Verschwimmen des F-Moll-Dreiklanges ist zu vermeiden, 
denn es wäre uncharakterislisch und in diesem Falle unangebracht. 
Was beim forlissimo nach der Fermate absolut notwendig er- 
scheint, würde hier zu einem falschen Ergebnis führen. Das ein- 
zig zulässige und empfehlenswerte Pedal wäre das akustische und 
zu gleicher Zeit rhythmische nach »eins«. Es sei hier auf einen 
der unzähligen Fälle hingewiesen, wo Pedal den Fingersatz wesent- 
lich erleichtert. Bei a) vertauscht man nach allhergebrachter Sitte 
den fünften Finger mit dem ersten (respektive den ersten mit dem 
fünften in der linken Hand). ISimnit man jedoch Pedal, so kann 
man die Hand ganz frei abheben und direkt nach dem fünften 
(respektive ersten in der linken Hand) den zweiten (vierten) neh- 
men. Bei den absteigenden zwei f am Ende des zweiten Taktes 
empfehle ich Pedal b), um den Oktavengang hervorzuheben. Also 
nicht wie c), wo die Oktaven verschmelzen, nicht wie d), wegen 
der Lücke f-c^ und nicht wie e), da das zweite f lauter wäre als 
das erste (im pianissimo auffällig!) und den Rhythmus verwischen 
würde. 
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Der Anfang der Sonate Op. \\\ 
V. Beethoven, Sonate Op. 441. 







P d) :i:P 

ist ein eklatantes Beispiel für die Beobachtung, um wieviel schärfer 
das Gehör eine höher gelegene Note auffaßt als eine tiefere. 

Nehmen wir nämlich das Pedal a), so vernehmen wir das es 
lauter als das fis, wie laut wir letzteres auch anschlagen mögen. 
Der Schwerpunkt soll jedoch auf dem fis liegen; somit müssen 
-wir das Pedal (b) erst mit dem fis nehmen. Bequemer aller- 
dings nach fisj besser gleichzeitig (des Glanzes wegen). 

Nun können wir das Pedal aber auch weiter aushalten. Wir 
brauchen bei c) kein neues Pedal zu nehmen, da die höhere Note 
die tiefere verdrängt und wir trotz Pedals den Akzent auf dem 
höheren fis deutlich hören. 

Bei d) müssen wir es aber doch fortlassen, da wir erstens 
vermeiden müssen, daß das fis der Kontraoktave als Grundton 
aufgefaßt würde und zweitens das Pedal die hier notwendige Ab- 
schwächung des Tones nicht zulassen würde. 

Auf dem Triller können wir es wieder nehmen; mit der Auf- 
lösung müssen wir es jedoch wieder aufheben. 

VI. Beethoven, Sonate Op. 3!, Nr. 2, Largo. 

a) 
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Ich wählte diese Stelle, veranlaßt durch die bei Ludwig Riemann 
angeführten Gegensätze in der Pedalisierung dieser paar Takte 
durch Moscheies, Cotta, Beethoven selbst (Urtext), d' Albert und 
Breithaupt. Trotzdem diese Stelle meines Erachtens nicht die 
geringsten Schwierigkeiten in bezug auf Pedal bietet, ist die Lösung 
durchweg mangelhaft. Vor allem müßte man sich klarlegen, daß 
mit dem a des zweiten Taktes das in diesem Satz oft wieder- 
kehrende Motiv beendet ist. Bei a) beginnt ein Zusatz in Form 
eines Rezitativs. Das weitere Liegenlassen des Basses, ob mit 
Pedal (d'Albert) oder ohne (Breilhaupt), halte ich für absolut ver- 
kehrt und dem Sinne des Rezitativs entgegengesetzt. Von b) ab 
beginnt ein detailliertes Pedalisieren, ganz abgesehen vom ersten 
Pedal auf dem A-Dur-Sextakkord. Die Lösung ist eine ganz 
einfache — man nehme das Pedal auf den langen Noten bis über 
die kurzen Zweiunddreißigstel (b) hinüber, lasse es jedoch bei den 
ausdrucksvolleren Achteln (c) weg. 

Recht interessant ist der Pedalgebrauch im Andante der 
Sonate Op. 28. 



Vn. Beethoven, Sonate Op. 28, Andante. 

c) 
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Die Schwierigkeit besteht im Durchführen des staccato der 
Bässe bei ausdrucksvoll und gebunden behandelter Melodie. Es 
gibt mehrere Möglichkeiten, um diese beiden Elemente in gleichem 
Maße zu berücksichtigen. Die beste scheint mir Version a). Das 
Pedal, mit dem vierten Sechzehntel genommen, stört sehr wenig 
den Staccatocharakter des Basses, ermöglicht jedoch die Bindung 
der Melodie in der rechten Hand. Bei c) ist das Pedal einen 
halben Takt lang nicht nötig, da die rechte Hand alles binden 
kann. Dagegen muß man bei d) nach jedem Achtel der rechten 
Hand das Pedal treten, da sonst zwischen den einzelnen d im 
Diskant eine unbeabsichtigte Lücke entstehen würde. Pedal e) — 
wegen der Wiederholung des a im Akkord. 

Zulässig wäre auch das Pedal b). Hier fällt das Pedaltreten 
auf das dritte Sechzehntel statt des vierten, wodurch die Bewegung 
des Fußes eine ruhigere wird. Von d) ab muß man es aber doch 
häufiger nehmen. Daher ist auch vorher, übereinstimmend mit 
dieser Stelle, Version a) vorzuziehen. 

Beim Beginn der Introduktion der Waldstein-Sonate, 
Op. 53, 



VIIl. Beethoven, Waldstein-Sonale, Op. 53, Inlroduktion. 

c) •^^» 



{^-^ -M a) 



VP 



-?- 



al ^m 



9irz=6 



^-8 






l 



jiT. 



f-- 






* V * 



*p * 



54 



B. Pedalanalyse. 



kommt es in erster Linie darauf an, daß die Betonung durch die 
Benutzung des Pedals auf den schwachen Taktteilen nicht leidet. 
Die Stärke des Anschlags im Baß und Diskant muß sehr genau 
abgewogen w'erden, wobei der Baß mit einem gewissen Nachdruck 
gespielt werden muß. 

Bei a) nehmen wir das Pedal wegen der Wiederholung der- 
selben Note. Bei b) und c) rein »akustisch«, um das tenuto besser 
hervorzubringen, und außerdem bei b) wegen der Wiederholung 
des Basses. 

Die Pause d) ist musikalisch von großer Bedeutung; daher 
heben wir das Pedal schon hier, nicht erst beim E-Dur-Dreiklang. 
Bei f) schlage ich vor, das Pedal zu entfernen, da erst durch die 
veränderte Färbung des Akkordes die richtige Betonung entsteht. 
Gleich hinterher nehmen wir wieder das Pedal, um den Akkord 
weich abheben zu können. 

Ein recht interessantes Beispiel ist die geniale Stelle aus dem 
Adagio der Sonate Op. 101: 



IX. Heethoven, Sonate Op. 101, Adagio. 
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Prüfen wir zunächst die Holle des Vorschlags im Baß. Soll 
er mit Pedal gehalten werden oder nicht? Wir wissen, daß wir 
ihn bloß dann im Baß halten dürfen, wenn er den Grundton der 
Harmonie bildet. Uns fällt gleich der chromatisch absteigende 
Baß auf, der merkwürdigerweise zum Teil durch eine Vorschlags- 
nole, zum Teil jedoch durch eine Achtelnote notiert ist. Der 
Grund hierfür liegt auf der Iland : Beethoven dachte hier nicht 
an die Möglichkeit, das Pedal zu benutzen, und rechnete lediglich 
mit der natürlichen llandspannung. Er hätte ebensogut: 
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schreiben können. Die Bedeutung der Baßnoten tritt klar zutage, 
und wir müssen sie unbedingt als Grundnoten betrachten und 
möglichst lange halten. Die Pausen im dritten, vierten und wei- 
teren Takten sind kaum aus musikalischen Gründen, sondern aus 
praktischen hingeschrieben. Sie stehen immer an der Stelle, wo 
eine natürliche Bindung nicht mehr möglich ist. Auch im vierten 
Takt hätte Beethoven in der rechten Hand statt der Vorschlags- 
noten den gebrochenen Akkord /ry~ 1 " ^ ~" hinschreiben können. 

Die Behandlung des Pedals bei diesen Vorschlägen ergibt sich 
dann von selbst. Wir betrachten den Vorschlag als Grundton des 
betreffenden Akkords und gebrauchen dementsprechend das Pedal. 
Im ersten und zweiten Takt entspricht der Wert des Vorschlags 
sogar einer ganzen Note. Leider können wir aber auf der zweiten 
Hälfte dieser beiden Takte kein Pedal halten (im Diskant leidet 
die Figur nicht unter dem Pedal, im Baß jedoch sehr): deshalb 
wäre es ganz gut, das c resp. h möglichst lange mit dem 
Finger auszuhalten. Notwendig ist es nicht, da sich die Grund- 
note fest dem Gehör einprägt und erst durch die nächste ver- 
drängt wird. 

Bei a) nehmen wir das Pedal wegen der beiden e ; wir können 
es auf »eins« erneuern, analog dem vierten und fünften Takt, not- 
wendig ist dies jedoch auch nicht. 

Bei b) nehmen wir das Pedal erst mit dem zweiten Sechzehntel 
wegen der Reinheit der Melodie. Bei c) richtet sich das Pedal 
nach der linken Hand, denn die rechte braucht keins, während 
die linke das gis mit dem d verbinden muß. 

In den Takten 6 und 7 richtet sich das Pedal nach der Me- 
lodie, bei d) außerdem nach den Sechzehnteln der linken Hand. 

Es ließen sich Hunderte von Beispielen aus Beethovenschen 
Werken anführen, die interessante Pedalprobleme verschiedenster 
Art darstellen. Jedoch kann man sich nach oben angeführten Bei- 
spielen und unter Berücksichtigung der Analyse aus Werken an- 
derer Komponisten das richtige Prinzip herausbilden und aneignen, 
so daß es dem Spieler ein leichtes sein müßte, Beethovens Ab- 
sichten mit größter Präzision und mit den uns heute zu Gebote 
stehenden Mitteln auszuführen. 
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Schumann in allen Elementen zu analysieren, wäre ein Unter- 
nehmen, das, genau wie bei Beethoven, vollständig aus dem ge- 
gebenen Rahmen herausfiele. Deshalb beschränke ich mich auf 
ein paar Stellen aus einem Stück, in dem die meisten für Schumann 
charakteristischen Merkmale vereinigt zu sein scheinen — dem Car- 
naval, und werde an diesen Beispielen versuchen, so weit es geht, 
die Behandlung des Pedals speziell bei Schumann in ein System 
zu bringen. 



I. Schumann, Carnaval. Preambule. 
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Zu Beginn nehmen wir das Pedal a) nach der langen Note 
auf »eins< und lassen es mit dem neuen Akkord weg. Ebenso 
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im zweiten Takt Im dritten Takt wird der Pedalgebrauch schon 
komplizierter: wir haben hier streng rhythmische Musik und müssen 
ein einheitliches rhythmisches Pedal anwenden. Der Rhythmus 
erinnert an den einer Mazurka mit dem charakteristisch betonten 
dritten Viertel (es darf nur ein wenig schwächer sein als das erste 
Viertel). Wir müssen hier das Pedal gleichzeitig mit »eins« neh- 
men, um auf diese Weise sofort den vier Takte lang währenden 
Rhythmus einzuführen. Um jedoch das Pedal auf »eins« nehmen 
zu können, müssen wir den vorhergehenden Akkord ganz kurz 
anschlagen, damit ein Verschwimmen vermieden werde. Also nicht 
wie beim ersten und zweiten Takt Auftakt und Akkord mit der- 
selben Handbewegung spielen, sondern im Gegenteil den Beginn 
des dritten Taktes scharf markieren, d. h. vor dem Akkord eine 
momentane Pause machen. Daß das dritte Viertel in diesen Takten 
betont werden muß, ist außer Zweifel und ergibt sich aus dem 
Rhythmus der linken Hand in den nächstfolgenden Takten. Wir 
können also ohne weiteres auf »eins« und auf »drei« Pedal neh- 
men. Dabei muß auch noch eins erwähnt werden: wir haben in 
der linken Hand Akkorde, deren einzelne Noten nur eine beson- 
ders große Hand gleichzeitig greifen kann. Eine mittlere und 
kleine Hand kann die Akkorde nur gebrochen nehmen, und es 
entsteht die Frage, wie man am besten den Akkord greifen soll, 
damit er erstens möglichst wie ein zusammen angeschlagener Ak- 
kord klingt (ein absichtliches arpeggiato ist hier nicht angebracht) 
und damit zweitens sämtliche Noten zusammen ausgehalten werden 
und völlige Klarheit gewahrt wird. 

Nehmen wir das Pedal mit dem es der linken Hand, so würde 
das c nicht mehr mitklingen, und wir bekämen einen falschen 
Grundton. Um dies zu vermeiden, hält man das c so lange mit 
dem Finger aus, bis man das Pedal genommen hat, und verschiebt 
die Hand darauf so, daß man bequem das obere es greifen kann. 
Die Finger sind machtlos ohne Pedal, aber auch das Pedal kann 
nichts ausrichten, wenn nicht die Finger, wie in diesem Falle, 
ihr möglichstes tun. Gerade die linke liand hat oft Gelegenheit, 
Akkordnoten untereinander zu verbinden und Grundtöne nach 
Möglichkeit auszuhalten. — Abgesehen vom rhythmischen Pedal, das 
hier zur Anwendung kommt, müssen wir somit für jeden großen 
Akkord der linken Hand ein »harmonisches« Bindungspedal an- 
wenden. Zum Glück fallen hier Bindungspedal und rhythmisches 
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Pedal zusammen, so daß das festgesetzte Pedal auf »eins« und 
>drei< auch für die Bindung der Akkordnoten ausreicht. Bemerkt 
sei noch, daß man selbstverständlich die Akkorde auf »drei« nicht 
länger halten darf als das Pedal. Der Fuß bestimmt den Eintritt 
der Pause, und die Hand braucht sich nur nach dem Fuß zu 
richten und kann den Akkord eher vorher loslassen als später. 
Bei dem verhältnismäßig raschen Tempo ist ein Abnehmen der 
Hände vor dem Pedal kaum möglich, und es ergibt sich eine ein- 
fache Übereinstimmung zwischen Hand und Fuß. 

Nachdem wir nun festgestellt haben, wann das Pedaltrcten zu 
erfolgen hat, wollen wir untersuchen, ob es in den Takten 3 — 6 
gleichgültig ist, wann wir das erste Pedal aufheben müssen, und 
ob ein bestimmter Moment dabei zu berücksichtigen ist. Ich sagte 
schon, daß der bravouröse quasi-Mazurkacharakter dieser Stelle 
neben der natürlichen Betonung auf »eins« ein Hervorheben des 
dritten Viertels erfordert. Während nun das »eins« mit Leich- 
tigkeit vom Zuhörer als solches erkannt wird (wegen der stetig 
wiederkehrenden konsonierenden Akkorde), erfordert die Betonung 
des dritten Viertels besondere Hilfsmittel. Das krasseste Mittel 
wäre eine vorhergehende Pause, denn es ist schon vom rein phy- 
sischen Standpunkt praktisch, vor einem akzenluiortcn Akkord 
eine Pause eintreten zu lassen, damit die Hände mit voller Arm- 
kraft anschlagen können ^). 

Wir lassen also das Pedal auf »zwei« weg. Sollte es aber 
nicht schon vor zwei abgenommen werden? In Takt 3 wäre 
das ja der Reinheit wegen angebracht, da hier außer dem Akkord 
im Diskant auch in der Tenorlage ein Harmoniewechsel stattfindet. 
Rhythmisch ist es jedoch geboten und für den Fuß normaler zu 
»zählen«, d. h. den Fuß auf »zwei« aufzuheben; auf diese Weise 
wird das zweite Viertel auch noch vom ersten Viertel wirkungs- 



i) Aus letzterem Grunde ist es nicht ^leicligültig, ob man beim Podal- 
gebrauch die Hände auf einer Note rcsp. einem Akkord liegen läßt oder nicht. 
Der betreffende Ton wird naturgemäß nicht durch die Hände beeinflußt, so 
lange man das Pedal hält. Wohl sticht aber der nächste, mit Armschwung 
genommene Ton so sehr vom ersten ab, daß man das Abheben der Hände 
zu hören glaubt. Diese Illusion wird zum Teil auch durch die optische Wir- 
kung hervorgerufen. 

Natürlich ist der Effokt ein unvergleichlich stärkerer, wenn man vor 
einem Akzent einen Ton tatsächlich abreißt, d. h. Pedal und Hände gleich- 
zeitig aufliebt, oder zuerst die Hände und dann das Pedal. 
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voll abstechen und sein Charakter hervorgehoben werden; bei zu 
frühem Pedalauslassen wird diese Wirkung verloren gehen. Wir 
entschließen uns somit auch in Takt 3 fQr das einheitliche Pe- 
dal c). 

Eine strikte Durchführung des Textes in den Takten 4 und 5 
ist nicht möglich, da wir beschlossen haben, das Pedal auf »zwei« 
aufzuheben; wir können nämlich die Akkorde der linken Hand 
nicht ohne Pedal so lange festhallen, wie es vorgeschrieben ist — 
der Grundton würde fehlen. Es ist hier aber besser, daß der 
ganze Akkord fehlt, als daß bloß Teile von ihm übrigbleiben, 
die den Sinn der Harmonie verändern würden. Deshalb ist es 
absolut zulässig, den Akkord in der linken Hand auf »zwei« ab- 
zureißen, um dann »drei« mit um so frischerer Kraft zu greifen. 
In Takt 6 verändert sich der Rhythmus. Es handelt sich um 
zwei schwere Akkorde auf »eins« und »zwei«. Wir nehmen 
also am besten zweimal Pedal (ausgehaltenes Pedal ist auch mög- 
lich, aber nicht so gut). 

Betrachten wir ferner folgende Stelle: 

II. SchuiDann, Garnaval. Preambule. 
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Der Herausgeber löst die Aufgabe sehr einfach — es sind hier 
vier aufeinanderfolgende es. Natürlich läßt er sie ohne weiteres 
mit Pedal aushalten (wenn ich nicht sehr irre, ist diese Stelle in 
sämtlichen Schumann-Ausgaben so pedalisiert). Das Prinzip, das 
Pedal zu halten, wo es rein klingt, und fortzulassen bei Disso- 
nanzen, ist aber wahrlich ein sehr primitives und naives. Es 
kommt beim Pedal nicht aufs Nehmenkönnen oder Nichtkönnen 
an, sondern lediglich auf die Erreichung eines bestimmten Zweckes. 
Der gewöhnlichste und elementarste Zweck ist der — Glanz zu 
erzielen; dies darf jedoch nie zu harmonischen oder rhythmischen 
Unklarheiten führen. Wir sahen sogar im Verlauf unserer Pedal- 
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analyse, daß wir öfters rhythmische Präzision auf Kosten von 
harmonischer Reinheit zu gewinnen bemüht sein müssen. Im vor- 
liegenden Fall halte ich es für wesentlich, gleich im ersten Takt 
folgenden Rhythmus zu markieren und so zu spielen, wie es eben 
dasteht: 

J J J 

P * 

Um die Stelle so auszuführen, müssen wir unbedingt auch das 
entsprechende Pedal nehmen, d. h. auf dem Auftakt — keins, auf 
»einsc nehmen wir es und auf »zwei< heben wir es wieder auf. 
Betrachten wir die paar Takte: 



III. Schumann, Camaval. Pröambule. 
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so fällt uns zunächst das ausgehaltene b im Baß auf. Ohne wei- 
teres setzt der Herausgeber (oder Schumann selbst) ein Pedal- 
zeichen auf die ganze Dauer des b. (Dies ist die von Komponisten 
häufig angewandte ganz primitive Pedalbezeichnung bei Noten, die 
nicht mit der Hand ausgehalten werden können.) Ich kann mir 
aber schwerlich vorstellen, daß es in der Absicht Schumanns lag, 
den Lauf in der linken Hand derartig zu verwischen. Aufwärts 
bis zum OS kann man das Pedal noch allenAills gelten lassen. Es 
aber beim Absteigen weiter zu halten, ist kaum möglich. Außer- 
dem ist es unmusikalisch, eine Passage abwärts ebenso laut zu 
spielen wie aufwärts. Die Phrasierung der drei Takte müßte so 
gestaltet werden: 



Lauf hinauf — crescendo, hinunter — diminuendo, und weiter 
gemeinsam mit der rechten Hand crescendo bis zum Es-Dur-Drei- 
klang. Dies ist natürlich meine subjektive Auffassung, dabei aber 
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eine von den vielen möglichen Ausführungen, während die vor- 
geschriebene unkünstlerisch ist. Das nun im zweiten Takt nicht 
mehr ausgehaltene b ändert sehr wenig am Text, denn eine ein- 
mal angeschlagene Grundnote im Baß prägt sich dem Gehör so 
sehr ein, daß man sie erst vergißt, wenn eine im selben Re- 
gister angeschlagene neue Grundnote die alte aufhebt. In diesem 
Falle ist es das es des Es-Dur-Dreiklangs. Somit halte ich mei- 
nen Ausführungs Vorschlag für absolut korrekt und im Sinne des 
Komponisten. 

IV. Schumann, Carnaval. Preambule. 
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Hier ist es leider unmöglich, das AuQauchzen der Oktave 
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irgendwie durchs Pedal zu verstärken, denn wir müs- 



sen die Baßnote mit dem Pedal festhalten. Die Pedalisierung der 
ersten zwei Takte und der späteren analogen Stelle läßt sich auf 
zwei verschiedene Arten durchführen. Erstens wie bei a): Pedal 
auf dem ersten Takt und keins auf dem zweiten, wodurch die 
Leichtigkeit des Laufes in der rechten Hand charakterisiert wird; 
zweitens wie bei b), also durchgehalten bis auf die zwei bis drei 
letzten Noten der rechten Hand, die der Klarheit und Grazie wegen 
ohne Pedal genommen werden müßten. 

Die nächsten zwei Takte werden oftmals nicht richtig phra- 
siert. Der Sinn ist : 

d. h. das zweite und drille Viertel des zweiten Taktes bilden schon 
den Auftakt zum nächsten, müssen also mit dem entsprechenden 
Ausdruck vorgetragen werden (ein Sänger würde beim Doppel- 
strich atmen!). Das Pedal richtet sich jedoch ganz nach dem 
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Sinn der Phrase, und wir erhalten dementsprechend Pedal c]. Bei 
einer besonders großen Hand empfiehlt es sich, das b im Baß (3. Takt) 
festzuhalten; dadurch wird es möglich, bis zur Wiederholung des 
b fast kein Pedal zu nehmen, wodurch die Stelle für mein persön- 
liches Empfinden an Klarheit und Schönheit sehr gewinnt. 

V. Schumann, Carnaval. Preambule. 
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Der lustige Walzerrhythmus dieses Abschnittes verlangt das 
Aufheben des Pedals auf >drei«. Die Notierung ist schwerfällig 
und unklar« Richtig wäre für die vier Takte: 
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mit den Zweiunddreißigsteln als Vorschlag. Ein leichtes rhyth- 
misches Pedal auf den langen Noten, und das Problem ist gelöst. 
Die Takte: 

VI. Schumann, Carnaval. Preambule. 
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sowie die darauffolgenden weiteren zwei Takte müssen wegen der 
tiefen Lage der Passage sehr mäßig pedalisiert werden. Wir 
dürfen es aber kaum unterlassen, sechs stakkatierte Noten (im 
Baß) nach ihrer Bedeutung zu ordnen, d. h. bestimmte » Strich- 
arten c anzuwenden. Es kommt auf die Auffassung an, ob man 
den Tonfall auf den ersten oder den zweiten Takt setzt. Ein 
Akzent auf dem ersten Taktteile des zweiten Taktes scheint mit 
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Absicht hingeschrieben zu sein und gibt uns die Lösung, und zwar 
den Rhythmus: 

J j i j J j 

• • • • • 

P * 

So wird das Pedal dementsprechend auf dem ersten Taktteil des 
zweiten Taktes kurz genommen. 

VII. Schumann, Carnaval. Preambule. 
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Bei diesem Beispiel möchte ich darauf hinweisen, daß es außer- 
ordentlich wichtig ist, das es im Baß möglichst laut anzuschlagen 
(am besten in drei Oktaven mit beiden Händen). Je lauter näm- 
lich der Grundton (oder -akkord) ist, desto mehr kann man auf 
ihm aufbauen, ohne das Pedal wechseln zu brauchen. Ein schwa- 
cher Baß würde rasch im Klang nachlassen, und das Gehör würde 
sich nur an der Unreinheit der Melodienoten stoßen. 



VIII. Schumann, Carnaval. Pierrot. 
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Hier können wir unmöglich die vorgezeichnete Phrasierung 
beibehalten. 
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Der Sinn ist augenscheinlich folgender: 




und daher die entsprechende (oben bezeichnete) Pedalisierung. Jede 
portamenlo-Note mit Pedal etwa von der Dauer eines Achtels. 
Die entstehende Pause zwischen den einzelnen Noten ist notwendig 
wegen des portamento der einzelnen Noten. Ohne Pedal werden 
dieselben abgerissen und trocken klingen; dabei können die Finger 
die Tasten verlassen, noch bevor wir das Pedal heben. 

Bei a) verbinden wir den melodischen Gang fis-c resp. a-es in 
der linken Hand, um dem aus sechs Noten bestehenden Motiv 
einen natürlichen Schwerpunkt zu verleihen. Die Note c (resp. 
es in der linken Hand) wird wieder portamento gespielt; daher 
muß das Pedal nicht mit der Note aufgehoben werden, sondern 
ein wenig hinterher, also wie bei den übrigen portamento-Noten. 

Die Noten es und c bei b) müssen ohne Pedal und energisch 
gespielt werden; sie bilden einen Auftakt, und der Akzent fallt auf 
das nachfolgende h] dieses erhält dementsprechend ein Pedal, das 
bis c) gehalten wird. 

Anders ist es am Schluß des >Pierrot«, in den Takten: 



IX. Schumann, Carnaval. 




Kreutzer, Das normale Klavierpodal. 
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WO das Binden bei a) einer bestimmten Absiebt entspricht, wäh- 
rend bei b) die Noten staccato gespielt werden sollen. Bei a) 
können wir zwecks Bindung schwerlich das Pedal anwenden, da 
dadurch die Kontur verwischt werden würde. (Das Pedal wäre 
zulässig, wenn die Melodie aufwärts stiege.) Jedoch nehmen wir 
das Pedal nach der Hauptnote b. 

Bei c) wird ausdrücklich das Pedal: 



4 
P 



G 



« 



verlangt. Es besteht aber ein großes Mißverständnis zwischen der 
angegebenen Notierung und dem beabsichtigten PedalelTekt. Soll 
das Pedal tatsächlich wie angegeben genommen werden, so ist die 
Achtelpause nach dem ^/'-Akkord unverständlich, denn es ist gleich- 
gültig, ob wir den Akkord kurz oder lang spielen, im Moment, wo 
man ihn mit Pedal anschlägt. 

Ich erblicke jedoch gerade in der kurzen Notierung des Ak- 
kordes eine bestimmte Absicht des Komponisten, die gar nicht 
falsch gedeutet werden kann. Daher das oben angeführte Pedal. 



X. Schumann, Carnaval. Paganini. 
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Anders steht es mit dem Schluß von »Paganini« vor der Wie- 
derholung der >Valse allemande«. Hier erkennen wir schon aus 
der Notierung den beabsichtigten PedalefTekt, und die Idee des 
Komponisten tritt ganz klar zutage. Man soll nicht merken, wann 
der Akkord aj angeschlagen wird. Er soll nach Verklingen der 
//'-Schläge unerwartet in seiner ganzen lichten Erscheinung da- 
stehen. Es ist, als hätte er schon lange auf den Moment ge- 
wartet, bis das dröhnende Ungewitter vorbeigezogen wäre, um 
dann deutlich hervortreten zu können. 
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Man hebt daher das Pedal erst auf, nachdem man den Do- 
minantseptakkord leise angeschlagen hat. (Ein stummes Nieder- 
drücken der Tasten würde ein falsches Resultat ergeben, da der 
neue Akkord nicht mit den Obertönen des ersten identisch ist.) 
Nach einer Weile kann man das Pedal von neuem nehmen (rein 
akustisch). 

Der Anfang des »Arl^quin«: 

XI. Schumann, Carnaval, Ärlequin. 
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kann auf zweierlei Weise pedalisiert werden: 

Im ersten Falle wird das Pedal je einen ganzen Takt aus- 
gehalten, während der folgende ganz ohne Pedal gespielt wird. 
Auf diese Weise wird das staccato eines jeden zweiten Taktes 
stark hervorgehoben. 

Sorgfaltiger ist jedoch Ausführung b), da bloß auf diese Weise 
die Sechzehntelpause tatsäehlich ausgeführt wird. Auch weist das 
staccato der ersten Baßnote auf die Notwendigkeit der zweiten 
Version hin. Welche von diesen zwei Arten von Pedalisierung 
man hier auch vorziehen mag, muß man die einmal gewählte kon- 
sequent durchführen und nicbt von einer Art zur andern springen. 

In den »Lettres dansantes«, Asch-Scha, würde ich folgende Pe- 
dalisierung vorschlagen: 



XII. Schumann, Carnaval. Lei lies dansanlcs. 




ö* 



68 



B. Pedal&nalyse. 




^^ 



#* 



^J I 



^ 



4 sf 



^ 



5 



i 



i 



:rt 



^ 



* 



* 



Im ersten Takt könnten wir auch Pedal nehmen. Besser ist 
es jedoch, den ganzen Takt ohne Pedal zu spielen, um so mehr, 
da wir bei seiner Wiederholung in Takt 5 auf »eins« kein Pedal 
nehmen können. 

Das angeführte Pedal auf >drei« kann natürlich nur dann die 
gewünschte Wirkung erzielen, wenn man die mit einem Punkt 
versehenen Noten tatsächlich staccato spielt. 

Im weiteren Verlauf: 



XIII. Schumann, Carnaval. Leltres dansantes. 
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tuen wir wiederum gut, den ganzen ersten Takt ohne Pedal zu 
spielen. Im zweiten nehmen wir es auf >drei« mit dem Akzent, 
dann in Takt 4 auf »eins«. Die Notierung ist hier nicht ganz 
genau, da wir doch 






spielen. Wir hallen Pedal a) ruhig bis >drei«, da erst hier die 
eigentliche Auflösung des Akkordes erfolgt. 
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Im »Aveu« können wir ein ganz einfaches Pedal anwenden: 



XIY. Schumann, Camaval. Aveu. 
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Voraussetzung dabei ist das Festhalten der Baßnoten. Bei größe- 
ren Spannungen muß das Pedal deshalb schon vor dem zweiten 
Achtel der linken Hand genommen werden (Pedal b); jedoch nach 
dem zweiten Sechzehntel in der rechten Hand, da, wie im ersten 
Takt, OS und c nicht zusammenklingen dürfen, während im wei- 
teren Verlauf bei den absteigenden Oktaven ganze resp. halbe 
Töne bei zu frühem Pedalhalten unzulässige Dissonanzen bilden 
würden. 

Die Sechzehntelpause in der Melodie halte ich nicht für wesent- 
lich. Es entspricht nur einem hastigen Atemholen vor der Wieder- 
holung derselben Note. Somit kann das zweite Sechzehntel ruhig 
über seinen Notenwert hinüberklingen. Man beeile sich also nicht, 
dieselbe hastig abzureißen, sondern lasse sie ruhig mit Pedal 
nachklingen. Selbstverständlich muß dementsprechend die beton- 
tere der beiden Sechzehntelnoten bedeutend stärker gespielt werden 
als die zweite, damit nicht das hinzutretende Pedal den Rhythmus 
verschiebe. 



Chopin. 

Chopin muß den Überlieferungen nach sehr subjektiv und frei 
gespielt haben. Dieses dient manchen Pianisten als Vorwand, um 
Schwächen der Ausfuhrung mit der Eigenart Chopinscher Auf- 
fassung zu identifizieren. Andere wiederum geben sich Mühe, 
das Klavierspiel Chopins zu imitieren, und machen daraus einen 
speziellen Chopinstil. Erstens stammen aber die Überlieferungen 
in diesem Punkt aus einer nicht immer einwandfreien und zu- 
verlässigen Quelle, da Schüler und Freunde von Chopin viele Zu- 
fälligkeiten in dessen Spiel zum Gesetze stempelten und nicht 
genügend Objektivität und Selbständigkeit besaßen, um Irrtümer 
und Versehen sowohl in Ausführung als Aufzeichnung einzusehen. 
Würden wir jedoch eine sichere Überlieferung besitzen, so hieße 
das auch noch nicht, daß man Chopin jetzt genau so spielen soll, 
wie er, der Autor selbst, seine Werke interpretiert hat. Man er- 
kennt nämlich bei tieferem Eindringen in die Chopinsche Gedanken- 
welt deutlich, daß er einen großen Ordnungssinn und Vorliebe zu 
peinlich genauer Aufzeichnung besaß. Er hat absolute Logik und 
Ordnung haben wollen. Wenn er selbst freier und weniger präzis 
gespielt hat, so lag dies an den äußeren Umständen und vielleicht 
auch am Goschniack der Zeit. Chopin ist aber weit über seine 
Epoche hinausgewachsen, und unsere Aufgabe ist es, ihn mit ab- 
soluter Genauigkeit und Ehrlichkeit zu interpretieren. Wo analoge 
Stellen nicht mit der gleichen Vollkommenheit notiert sind, müssen 
wir die bessere Notation für maßgebend ansehen und müssen uns 
die Chopinsche Ausdrucksweise so zu eigen machen, daß wir immer 
bei fraglichen Stellen das Richtige herausfinden und, wo es kunst- 
reich und erforderlich ist, »zwischen den Zeilen« lesen können, 
ohne den Stil zu verletzen. 

Außer in einigen Stücken von ausgesprochen impressionisti- 
schem Charakter kann das Pedal bei Chopin mit absoluter Ge- 
nauigkeit getreten werden. Die richtige Pedalisierung bei Chopin 
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ist einerseits schwer wegen seiner subtilen Harmonisierung, an* 
dererseits ist Chopin vielleicht gerade leichter zu pedalisieren als 
ein anderer, dank der harmonischen Grundlage seiner Musik. Er 
behandelt die Akkorde in der akustisch vollendetsten Weise, und 
sie »klingen« quasi von selbst. Er hat die Verschiedenartigkeit 
der einzelnen Register richtig erkannt und hat es verstanden, 
hauptsächUch den Baß so zu behandeln, daß ein Erdrücken der 
Melodie durch übermäßige Massigkeit vermieden wird. Aus diesem 
allem geht hervor, daß man sich nicht bemühen soll, ein spezielles 
Chopinpedal zu erfinden, denn gerade Chopin birgt in sich wie 
kein anderer alle Voraussetzungen für eine normale und kunst- 
gerechte Pedalanwendung. 

Nehmen wir zunächst ein recht schwieriges Beispiel, den An- 
fang des Nocturne Op. 62, Nr. 2: 

I. Chopin, Nocturne Op, 62, Nr. i. 
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Bei dem langsamen Tempo des Nocturne und dem vorwiegen- 
den piano ist jeder Pedalfehler zu bemerken, und man muß das 
Pedal mit der größten Präzision anwenden. Das absolute legato 
ergibt hier manche Schwierigkeiten, um so mehr, da man auch 
bestrebt sein muß, die Akkorde der linken Hand zu binden und 
keine unnützen Lücken entstehen zu lassen. Der breit ausge- 
sponnene Auftakt kann mit Pedal (a) gespielt werden, das jedoch 
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auf »eins« aufgehoben werden muß, damit das h mit dem ^is 
nicht zusammenklingt. (Beide Noten werden piano gespielt, und 
man soll kein crescendo zum gis zu machen. Das h gleitet wie 
beim glissando eines Streichinstrumentes unmerklich ins gis über, 
und dieses ist ein Atom schwächer als der erste Ton. Es erhält 
bloß als lange Note einen leichten Akzent. Es gehört viel Übung 
dazu, um das Verhältnis zweier solcher Noten zueinander zu cha- 
rakterisieren und den Zuhörer vergessen zu lassen, daß man es 
mit einem »Schlaginstrument« zu tun hat.) 

Das Pedal b) wird gleich wieder genommen, jedoch bevor die 
Hand das e im Baß losgelassen hat, und verbindet den Baß mit 
dem nächsten Akkord. Mit dem a der Melodie muß das Pedal 
natürlicherweise aufgehoben werden. Gleich entsteht aber dabe 
eine Schwierigkeit für das legato in der linken Hand. Wir nehmen 
somit sofort nach dem a der Melodie ein Pedal zur Bindung der 
Begleitung ; natürlich muß der Akkord auf dem zweiten Viertel so 
lange festgehalten werden, bis wir das Pedal c) (nach a) ge- 
nommen haben. Auf >drei« fällt es wieder fort. Die Noten h 
und dis können leicht gebunden werden während der Baß liegt; 
also ist das Pedal hier überflüssig. Die linke Hand muß jedoch 
das dritte und vierte Viertel binden ; folglich nehmen wir Pedal d) 
nach dis bei noch ausgehallenem Akkord. Auf >vier« — Pedal 
weg und dann wieder auf eis bei liegendem Baßakkord für die 
Herstellung der Bindung mit dem tiefen h (Pedal e). In Takt 3 
bei den aufsteigenden Achteln dasselbe Prinzip: Pedal nach gis bei 
iegendem Baß (für das legato der linken Hand), und desgleichen 
nach h. 

Im folgenden Takt: 

II. Chopin, Nocturne Op. 62, Nr. 2. 
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brauchen die leichten Sechzehntel keine detaillierte Pedalisierung, 
und das Pedal richtet sich lediglich nach dem Baß. Bloß zum 
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Schluß des Taktes lassen wir es bei den letzten Sechzehnteln der 
Klarheit wegen fort. Die dadurch entstehende Lücke im Baß vor 
dem tiefen h ist typisch für Chopin und wiederholt sich in den 
meisten Fällen zum Schluß einer absteigenden rascheren Figur der 
Rechten mit begleitendem Baß. 

Im Mittelsatz desselben Nocturne: 



III. Chopin, Nocturne Op. 62, Nr. 2. 
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liegt die Schwierigkeit in der Ausführung der Sechzehntel-Figur 
der linken Hand. Wie das Sireichinstrument, so kennt auch das 
Klavier keine so große Anzahl von Noten gleichen Wertes. Wir 
müssen, wie die Streicher, die Sechzehntel in Gruppen einteilen 



74 



B. Pedalanalyse. 



und die beste »Strichart« finden, um dann dementsprechend das 
»rhythmische« Pedal anzuwenden. Hierbei kommt es in erster 
Linie auf guten Geschmack an, und es ist persönliche Empfindungs- 
sache, wie wir diese Stelle einteilen und pedalisieren wollen. Ich 
schlage folgende Auffassung der Stelle vor: 




dann im dritten Takt: 
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und weiter: 
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Dementsprechend würde sich unter Berücksichtigung auch der 
rechten Hand oben angeführtes Pedal a) ergeben. Vor Beginn 
eines jeden Taktes können wir zur Vervollständigung der Bindung 
noch ein Pedal (b) einführen. Desgleichen bei c) im vierten Takt 
zur Bindung in der rechten Hand. Bei d) noch außerdem zur 
Vermeidung einer Lücke zwischen den zwei a. 

Nehmen wir noch die Schlußtakte desselben Nocturne: 

IV. Chopin, Nocturne Op. 62, Nr. 2. 
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Um zu zeigen, daß das drille h auf »eins» gespielt wird, 
empfiehlt es sich, die ersten zwei h mit Pedal zu nehmen, es 
mit dem dritten k jedoch wieder aufzuheben. Letzteres bekommt 
dadurch eine andere Klangfarbe und sticht von den vorhergehen- 
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den Noten ab. Gleich darauf können wir es wieder nehmen. 
Ganz zum Schluß hängt das Pedal wiederum von der Auffassung 
ab : spielt man das fis lang und das antizipierte e kurz, so nimmt 
man das Pedal a); hält man jedoch das e etwas länger aus und 
spielt es mit Ausdruck, so muB man zwischen den beiden e un- 
bedingt Pedal nehmen. 

Nehmen wir jetzt einzelne Stellen aus der As-Dur-Ballade: 

V. Chopin, Ballade As-Dur, Op. 47. 
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Der Anfang enthält keinerlei besonderen Schwierigkeiten; da- 
gegen gibt das zweite Thema zu verschiedenen Betrachtungen 
Anlaß. Den Anfang könnten wir ohne weiteres mit Pedal spielen ; 
jedoch empfiehlt es sich bei a) das Pedal fortzulassen, um so, 
nach der leichteren Einleitung, den Eintritt des eigentlichen The- 
mas hervorzuheben und andererseits schon gleich das für dies 
Thema charakteristische Pedal aufzunehmen. Das eigentliche Thema 
ist nämlich mit einer Betonung des Auftaktes gedacht. Wir können 
aber unmöglich so lange einen (falschen) Akzent machen, ohne 
ihn zu »verbessern«. Dies würde am einfachsten dadurch zu 
machen sein, daß wir die Baßnote jedesmal ein wenig hervor- 
heben und mit Pedal spielen, während die rechte Hand ruhig die 
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vorgeschriebene Betonung ausführt, und zwar ohne Pedal auf dem 
dritten resp. sechsten Achtel. Dies verleiht der Musik eine ge- 
wisse Anmut. Allerdings müssen wir dann den Baß insofern ver- 
ändern, als wir nicht den Akkord mit der darauffolgenden Baß- 
note verbinden dürfen. In der rechten Hand können wir den 
Text beibehalten und Sexten und Septimen mit dem einzelnen Ton 
auf den starken Taktteilen binden. 

Es ergibt sich das angeführte Pedal, das zwar eine wesent- 
liche Veränderung der Notierung voraussetzt, aber trotzdem ab- 
solut den Intentionen des Komponisten entspricht. 

Eine korrektere, obschon schwerfälligere Pedalisierung wäre 
Pedal b), wobei man den Baß etwa bis zum zweiten resp. fünften 
Achtel hält und dann erst das Pedal nimmt. 

VI. Chopin, Ballade As-Dur, Op. 47. 
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Der Vorschlag a) muß als Bestandteil des As-Dur-Dreiklangs 
unbedingt mit Pedal genommen werden (harmonisches Bindungs- 
pedal). Es fragt sich nur, in welchem Moment das Pedal ge- 
nommen werden soll. Am richtigsten — nach dem ersten c bei 
festgehaltenem es. Ferner würde ich vorschlagen, das Pedal auf 
^^drei« abzuheben und auf >vier« von neuem zu nehmen. Aller- 
dings würden wir auf diese Weise eine Textveränderung vor- 
nehmen, denn es setzt die Ausführung 



voraus, und nicht 
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Es ist Geschmacksache, für welche Ausführung man sich ent- 
scheidet. Ich halte die erstere für die charakteristischere. Die 
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letzten Sechzehntel der rechten Hand müssen der Reinheit halber 
bei b] ohne Pedal gespielt werden. 

VII. Chopin, Ballade As-Dur, Op. 47. 
fr 




Der Triller wird mit Pedal gespielt, die Auflösung — ohne 
Pedal. Das kann mit der Pedalisierung der linken Hand in Ein- 
klang gebracht werden, wenn wir das Pedal jedesmal genau beim 
dritten Achtel auslassen. Bei a) wird das Pedal wegen der rechten 
Hand schon früher aufgehoben. Der Text wird in der linken Hand 
wiederum verändert. Wir spielen nicht wie es dasteht: 



sondern : 



Bei b) darf das Pedal bloß nachgetreten werden, denn wir könnten 
sonst nicht das Ineinanderklingen der verschiedenen Akkorde ver- 
hindern. Dabei muß die Baßnote natürlich möglichst lange mit 
dem Finger ausgehalten werden. Also wir binden zuerst mit den 
Fingern und nehmen dann erst das Pedal, ungeHlhr nach dem 
zweiten Sechzehntel. Wir heben das Pedal mit dem Eintritt einer 
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neuen Grundnote genau so ab, als wenn wir es mit den zwei 
gebrochenen Akkorden 



t^ 



zu tun hätten. Bei diesen würden wir das Pedal auch erst nach 
dem b resp. as nehmen. 

Im Anfang (erster und zweiter Takt) der Fantasie von 
Chopin: 

VIII. Chopin, Fantasie Op. 49. 
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entsteht die Frage, ob wir die Sechzehntelpause strikt ausführen 

sollen, d. h. ohne Pedal, oder ob wir im Gegenteil die Lücke 

ausfüllen und nur die Hände vom Klavier entfernen sollen. Ich 

halte eine genaue Ausführung für richtiger und schlage obige 



Pedalisierung vor. Die Oktave: Jj 



^ 



wird in manchen Aus- 



gaben bis in den dritten Takt hinein ausgehallen. Ich halte das 
für falsch, denn es hegt die Absicht vor, das c jedesmal eine Oktave 
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hoher zu verschiebeo: zuerst kommt genannte Oktave, dann 
das kleine c als Grundton und zum Schluß im dritten Takt 
das c^, das dann ins /"geführt wird. Diese Registerverschiebung 
muß genau befolgt werden, und es muß dementsprechend genau 
pedalisiert werden. Bemerkenswert ist der Anfang des vierten 
Taktes: ich nehme hier auf dem zweiten Viertel ein neues Pedal, 



damit der melodische Gans 




keine harmonische Bedeu- 



tung bekäme. Halten wir das Pedal aus, so wird hier die Kontur 
verwischt, und wir können das c^ nicht als Fortsetzung der selben 
Stimme auffassen. Ginge die Melodie von c^ nach g^ hinauf, so 
würde das Pedalhalten viel weniger störend wirken: die höhere 
Note g^ würde das c^ verdecken. 

Bedeutende Schwierigkeiten bietet die weitere Stelle: 

IX. Chopin, Fantasie Op. 49. 
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2) richtiger wohl: 
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3) muß wohl f heißen! 
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B. Pedalanalyse. 




Hier muß die naturliche Bindung der linken Hand dem Pedal 
seine Aufgabe nach Möglichkeit erleichtern. Abgesehen von den 
vorgeschriebenen langen Noten e und f im Baß, müssen auch 
die folgenden Baßnoten so lange wie möglich gehalten werden. 
Bei a) ist es empfehlenswert, die beiden as mit Pedal zu verbin- 
den, damit das höhere as schwungvoller klinge. (Der eingeklam- 
merte Fingersatz ergibt sich für den Fall, daß wir die Stelle ohne 
Pedal spielen wollten.) Bei b) müssen wir das Pedal nehmen, um 
die Bedeutung des es in der Melodie zu unterstreichen , desgleichen 
bei der analogen Stelle c). Um das Pedal bei der ganzen Phrase 
einheithcher zu gestalten, wäre es vielleicht ratsam, das Pedal 
symmetrisch auch dort zu halten, wo es nicht unbedingt erforder- 
lich ist, und zwar der normalen Betonung der Melodie entspre- 
chend. 

Die richtige Phrasierung ist folgende: 




und das ein- 
hcilliclie Pedal: P 
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wie bei b). 



a) und 3) spezieller Zweck! 
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Im Nocturne Cis-Moll: 

X. Chopin, Nocturne Op. 27, Nr. 4. 
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ist das Pedalisieren nicht so einfach, als es auf den ersten Blick 
aussieht. Das Schwierige liegt in der absoluten Bindung des 

Kreutzer, Das normale Klavierpodal. ^ 
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B« Pedalanalyse. 



Basses bei völliger Klarheit der Melodie. Zu Beginn von Takt 3 
ist es ratsam, das Pedal zu wechseln. Bei durchgehaltenem Pedal 
wäre ein Zurückkehren zum pianisslmo kaum möglich. Vom dritten 
Takt ab richten wir uns nach der Melodie, heben das Pedal mit Ein- 
tritt des eis auf und nehmen es gleich wieder, und zwar so lange 
wir noch den Grundton eis im Baß aushalten. Wir könnten das 
Pedal auch schon bei eis abheben, es ergäbe sich aber der zwar 
richtige, aber auf diese Weise zu prononzierte Rhythmus: 



mr^^ 



In Takt 5 erneuern wir das Pedal zunächst wegen des Harmonie- 
wechsels. Die Noten e—d braucht man nicht detailliert zu peda- 
lisieren. Für eis und his als ausgehaltene ausdrucksvolle Noten 
brauchen wir jedoch jedesmal ein neues Pedal. Wir müssen hier 
sogar den Baß eis für ganz kurze Zeit aufheben und halten dafür 
das a, bis wir das Pedal nehmen können. In der zweiten Hälfte 
von Takt 6 wird h zum Grundton, und im nächsten — e (nicht 
das vorhergehende /^!). In der zweiten Hälfte von Takt 7 müssen 
wir vorsichtig die Bässe dis — cw führen; wir heben das Pedal 
auf dis und nehmen es nach eis wieder auf. Wir sehen an die- 
sem Beispiel, wie sehr der Fingersatz vom Pedal abhängig ist. 
Ohne Pedal wäre ein solcher Fingersatz unmöglich ; so ergibt sich 
jedoch die Möglichkeit, die Hand ruhig in die nötige Lage zu 
bringen und die einzelnen Noten richtig zu gruppieren. Es er- 
möglicht sich auch die Ausführung der erforderlichen sanften 
Wellenbewegung der linken Hand. 

Folgende Stelle ist interessant als Beispiel für die Anwendung 
des rhythmischen Pedals: 

XI. Chopin, Fantasie Op. 49. 
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Wir richten uns lediglich nach dem Baß. Ein neues Pedal 
bei a) wurde den Rhythmus vollständig entstellen. Im Gegenteil 
unterstreicht das Abreißen des Pedals ^mit den Baßnoten bei a) 
die Beziehung zwischen dem Akkord auf >eins« und dem kurzen 
auf >drei« ganz bedeutend. Der Wert der abgerissenen Quinten 
ist natürlich viel geringer als angegeben. Im dritten Takt emp- 
fiehlt es sich, kein Pedal zu nehmen, um den EfTekt des plötz- 
lichen Auftretens des Pedals im vierten Takt zu verstärken. Die 
Akkorde der linken Hand im dritten Takt müssen natürlich kurz 
gespielt werden. Bei b) heben wir das Pedal der Deutlichkeit 
halber auf. 



6* 



Brahms. 



Im Gegensatz zu Chopin macht Brahms keinen wesentlichen 
Unterschied in der Behandlung der Register. Auch die einzelnen 
Elemente sind bei ihm nicht so stark difTerenziert wie bei Schu- 
mann oder Chopin. Dies ergibt in den meisten Kompositionen 
eine ganz besondere matte Dämmerstimmung, so, wie wir sie 
etwa im dritten Satz der C-Moll-Sinfonic oder dem dritten Satz 
der F-Dur-Sinfonie finden. Besonders oft begegnen wir diesem 
Moment in den späteren Klavierkompositionen, Op. 116 — 1^9. 

Der Brahmssche Klaviersatz mutet einen an wie graphische 
Kunst im Vergleich zu dem Farbenreichtum von Chopin und Schu- 
mann. Für den Pianisten ist es aber nicht immer leicht, den 
eigenartigen Klangreiz von Brahms richtig zu erfassen und die 
charakteristische Farbe wiederzugeben. Das Pedal muß hierbei 
ganz besonders fein und diskret behandelt werden. Auch muß 
man sich des öfteren des linken Pedals bedienen. Nachfolgende 
Beispiele sollen im wesentlichen das Charakteristische der Pedal- 
behandlung bei Brahms beleuchten. 

Nehmen wir zunächst das zweite Thema des Andante aus 
der Sonate Op. 5. Ich würde hier folgende Pedalisierung vor- 
schlagen : 

I. Brahms, Sonate Op, 5, Andante. 
Äußerst leise und zart. 
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Wir erreichen damit eine absolute Bindung sämtlicher Ele- 
mente. Wir müssen hier, dem Charakter des Stückes und dem 
Vermerk »sempre con Pedale c entsprechend, so viel wie möglich 
Pedal anwenden. Wir wechseln es deshalb nur beim Eintritt 
einer neuen Harmonie, also immer bei a). Dadurch wird uns 
auch die jedesmalige Bindung der beiden Sexten ermöglicht, und 
wir brauchen weder die Hände übermäßig zu spannen (erster und 
vierter Takt — rechte Hand), noch brauchen wir einen gezwunge- 
nen Fingersatz anzuwenden und können verschiedentlich denselben 
Finger zweimal hintereinander gebrauchen. Der Baß muß bis zum 
Beginn der neuen Harmonie festgehalten werden; wir lassen ihn 
also erst los, nachdem wir Pedal b) genommen haben. 

Bei c) haben wir vier Sechzehntel lang einen Des-Dur-Dreiklang, 
und wir brauchen das Pedal aus harmonischen Rücksichten nicht 
zu wechseln. Doch wäre es vorzuziehen, auch hier der Einheit- 
lichkeit wegen genau so zu pedalisieren wie bei den anderen 
Stellen. Bei der »synkopierten« Anwendung des Pedals bei dieser 
Stelle müssen wir darauf achten, daß der Rhythmus nicht durch 
das Pedal leidet, und müssen die erste Sext jedesmal leicht be- 
tonen. Wir müssen immer 



J=?-^ 



hören, was leicht durch obiges Pedaltreten in 

^ .3 .^ 3 ^ 

ausarten könnte. 

In einem noch so einfachen Beispiel finden sich doch immer 
Details, die meistenteils falsch ausgeführt werden. So pedalisiere 
man den Anfang des Intermezzos Op. 117, Nr. 2, wie folgt: 

II. Brahms, I ntermezz o Op. 4 47, iS'r. 3. 
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B. Pedalanalyse. 



Das Pedal wird nach »eins« genommeD, damit der Auftakt 
nicht mit dem ersten der vier Zweiunddreißigstel zusammenklingt. 
Der Moment des Pedaltretens kann hier genau festgesetzt werden 
— er fILllt regelmäßig mit der zweiten Zweiunddreißigstelnote zu- 
sammen. Man hebt den Fuß auf »eins«, >zwei< und »drei« (nicht 
früher!). 

Eine ziemlich komplizierte Stelle ist die Wiederholung des Haupt- 
themas im Intermezzo Op. \\T, Nr. i : 

m. Brahms, Intermezzo Op. 4 4 7, Nr. 4 . 
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Bei einer großen Hand kann der Spieler ein Zusammenklingen des 
es und d in der Melodie vermeiden, indem er das eingeklammerte 
Pedal tritt, mit der Voraussetzung, daß er den ersten arpeggierten 
Akkord in der linken Hand festhält. Bei einer kleinen Hand ist 
eine absolute Reinheit der Melodieführung nicht zu erreichen. 

Zum Glück verträgt der sanfte, durchweg leise Ton des Stückes 
einen übermäßigen Pedalgebrauch. Pedal a) soll die Lücke zwi- 
schen den wiederholten Baßnoten ausfüllen. Die Stelle b) ist 
schlecht notiert. Es muß heißen: 
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Die Quint im Baß muß nämlich als Viertelnote behandelt werden. 
Bei einer kleinen Hand nehme man das eingeklammerte Pedal. 



Brahms. 
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In dem Intermezzo Op. HS, Nr. 2, finden wir einiges Inter- 
essante : ' 

IV. Brahma, Intermezzo Op. 148, Nr. 2. 

5 4 5 

43 5 ^'' \ 
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a) a) 

Zunächst ist das Pedal a) gut, aber nicht unbedingt notwendig. 
Hier tritt (wie auch öfters bei Chopin) der Fall ein, wo man aus- 
nahmsweise zugunsten der Melodie im Baß eine Lücke entstehen 
lassen kann. Ferner ist die Pedalbehandlung bei b) eine nicht 
ganz einfache. Es fragt sich, ob wir das fis in der rechten Hand 
vorschlagen oder mit dem Baß nehmen sollen. Im ersten Fall 
müßte man das Pedal mit der Baßnote treten, etwa so: 
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Im zweiten jedoch — erst nach der Baßnote, also so 
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B. Pedalanalyse. 



Letzteres wäre jedoch bloß erforderlich, wenn man für den Baß 
unbedingt ein nachgeschlagenes Pedal brauchen müßte; also auch 
bei Anwendung des Pedals a). Hier wäre es nicht der Fall^ und 
Pedal a) wäre an dieser Stelle nicht durchaus notwendig. Die 
zweite Version wäre auch darum schlechter, da das a der Melodie 
zu spät käme und der Zusammenhang dadurch etwas leiden würde 
Wir entscheiden uns also für die erste Ausführung, außer wenn 
wir zum Schluß des ersten Taktes Pedal a) nehmen ; dann müssen 
wir es hier auch tun. 

Im weiteren Verlauf bieten sich keine Schwierigkeiten. Das 
Pedal wird genau mit dem zweiten Achtel genommen und mi 
dem nächsten losgelassen. 

Im Mittelteil des Intermezzos Op. 119, Nr. 2: 



y. Brahms, Intermezzo Op. 4 4 9, Nr. 2. 
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sowie im Walzer Nr. 2 aus Op. 39 : 



VI. Brahms, Walzer Op. 39, Nr. 2. 
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ist es harmonisch durchaus möglich, den ganzen Takt lang ein 
Pedal durchzuhalten, doch ist es vom rhythmischen Standpunkt 
notwendig, jedesmal auf »drei« das Pedal zu wechseln. Dadurch 
bekommt auch die Melodie erst den richtigen Ausdruck, und das 
Wiegende, Ländlerartige kommt auf diese Weise voll zur Geltung. 
Im ersten Beispiel nehme man das Pedal ruhig mit dem zweiten 
Achtel der linken Hand; im zweiten muß man es rascher nehmen, 
da die linke Hand die Baßnote nur ganz kurz halten kann. 



C. Pedaleffekte. 



L Übermäß^er Fedalgebranch. 

Das Pedal ist immer bewußt anzuweDden, und sein Gebrauch 
wird stets durcli vorgeschriebene Gesetze bestimmt. Dies gilt auch 
für die sogenannten PedaleiTelite. Die Auffassung , PedalcfTekte 
seien immer rein subjektiver Natur, ist falsch. Jeder Künstler 
erfindet häufig spezielle EfTelite, je nach Eigenschaft des Instrumentes, 
der Akustik usw. Solche inspirative Einnille sind jedoch weder 
nachzuahmen, noch als PedalefTekte im breiten Sinne des Wortes 
zu betrachten. Jedes Zuviel oder Zuwenig des Pedals, denn darum 
handelt es sich ja bloß, muß präzisiert werden können, und es 
gibt ganz bestiomate Fälle, in denen man nach der einen oder der 
anderen Seite über die Norm hinausgehen darf. 

Am bäuflgsten weicht man von der normalen Pedalbenutzung 
ab, indem man zuviel Pedal nimmt, d. h. es auch dorl anwendet, 
wo die absolute Reinheit darunter leidet. 

Dies geschieht aus verschiedenen Gründen: 

Erstens wenn man die Wirkung eines crescendo erhüben will. 
Die dadurch entstehende Unreinheit ist weniger fühlbar beim Auf- 
wärts- als beim Abwärtsschreiten, und zwar aus demselben Grunde, 
wie bei der Pedalisierung von harmonischen Tonfolgen [siehe daselbst) : 

Chopin, Ballade G-Molt. 




1) Würden wir du Pedal schon früher nehmen, so würden die tiefen 
TOne so laut klingen, daO zum Schluß kein crescendo mehr zu vernehmen 
wSre. Dabei ist tu bemerken, daß das crescendo um ao wirkungsvoller ist. 
je sp&ter es einseUt. 
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G. Pedaleffekte. 



So kann man das Pedal bei aufwärtssteigenden Läufen 
im crescendo festhalten, ohne daß die einzelnen Töne stark durch- 
einanderklingen würden (am wenigsten im Diskant). Auch bei 
einer Reihe verschiedener Akkorde kann man zur Verstärkung 
eines crescendo oder überhaupt im forte (das crescendo entsteht 
dann von selbst) ausnahmsweise Pedal halten, falls der neue Akkord 
höher liegt als der alte. 

Umgekehrt klingt ein crescendo mit Pedal bei abwärtssteigenden 
Läufen oder verschiedenen Akkorden schlecht, da alles ungeheuer 
verschwimmt und man überhaupt nichts mehr zu unterscheiden 
vermag. Beim diminuendo ist das Verhältnis ein lungekehrtes: 
aufwärts darf man es nicht benutzen, abwärts aber wohl: 



Beethoven, Sonate Op. 4 4 0. 
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Das Aushalten des Pedals wäre hier durchaus unzulässig. Daher 
das hier vorgeschlagene zur lückenloseren Verschiebung der Hand. 
Hierbei fallt die größere Stärke des Basses im Verhältnis zum 
Diskant auf: ist der nächste höhere Ton schwächer als der Baßton, 
so wird er von diesem vollkommen erdrückt. Beim Abwärtssteigen 
gestattet jedoch der tieferliegende Ton das Weiterklingen des 
höheren, falls er schwächer als dieser angeschlagen wird. Bei 
leichten, piano gespielten Passagen im Diskant kommt es fürs Pedal 
weniger darauf an, ob sie aufwärts oder abwärts gespielt werden; 
doch muß man immer bei den letzten Noten einer absteigenden 
Passage das Pedal fortlassen, da dieselben gewöhnlich mit voll- 
ständiger Reinheit und ausdrucksvoll gespielt werden müssen: 



\ 



I. ÜbermSDiger Pedalgebrauch. 
Chopin, Noclume Op. ts, Nr. i. 




tDas Gleiche gilt für die Auflösung von Trillern, die selbst meist 
mit Pedal gespielt werden sollen.) 

Zweitens ignoriert man die absolute Reinbeit bei einem Orgel- 
punkt, wenn es gilt, einen BaBton auszubauen, wäbrend man in 
einer höheren Lage spielt. Dies kommt häufig bei Orgeltrauskrip- 
tionen vor, aber auch nicht selten bei den Romantikern und be- 
sonders in der modernen Klavierliteratur. (Vgl. Bach-Liszt, Fan- 
tasie G-Moll; verschiedene Stellen aus den Klavierkonzerten von 
Chopin; den Orgelpunkt am Schluß der Burcarolle von Chopin.) 

Drittens schließlich lüßt man gelegentlich mit Absiebt piano- 
Stellen im Diskant verschwimmen, um die Töne quasi zu immate- 
rialisieren und sie mehr einem klingenden Geräusch gleichzumachen. 
Chopin hat schon solche impressionistische Stellen. (Vgl. Konzert 
E-Moll, zweiter Satz, vor der Wiederholung des Haupttbemas im 
Orchester.) Besonders die modernen Komponisten der französi- 
schen Schule schreiben zahlreiche derartige EITekte vor. Lin solches 
Pedal setzt einen zarten, weichen Anschlai; voraus und reichlich 
viel Geschmack, damit nicht aus der .Anwendung eines speziellen 
Effektes einfach falscher Pedalgebrauch entsteht. Es hüte sich 
folglich jeder vor der Anwendung solcher PedalelTekte, der nicht 
das Instrument absolut beherrscht. Zu dieser Kategorie von 
Effekten gehören noch verschiedene andere, die Naturerscheinungen 
imitieren sollen, wie Donnerrollen, Glocken^'eläule, Heulen des 
Windes und dergleichen mehr. ;Vgl. Liszt, Erlkönig-Transkription; 
Chopin, B- Moll-Sonate, Finale; Präludium As-Dur mit dem glocken- 
ähnlichen As im Baß.) 
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C. Pedaleffekte, 



II. Absichtliches Vermeiden des Pedals. 



Im folgenden einige Effekte, die durch absichtliches Vermeiden 
des Pedals hervorgebracht werden. So können wir vor allem 
beispielsweise bei Mozart harmonische Figuren ohne Pedal spielen, 
wodurch die Zierlichkeit und Grazie der Musik besser zur Geltung 
kommt. Man verfällt jedoch bei dieser Art von Stilisierung zu 
leicht in trockenes Spiel und hüte sich daher, dies zur Regel zu 
erheben und womöglich auf ausdrucksvolle Stellen auszudehnen: 

Mozart, Sonate iür zwei Klaviere. 




^%E^ 



r 



--h 



-t 



-^^ 

:.«=! 



i 



und weiter: 
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Ebenso kann das Pedal vermieden werden, wenn man ein absolutes, 
trockenes staccato hervorbringen will. Dieser Effekt kann noch 
gesteigert werden durch die Zuhilfenahme des linken Pedals. Be- 
sonders im Baß verstärkt letzteres die beabsichtigte Sprödigkeit 
des Tones. Ein so wiederholter Ton im Baß erinnert oft stark 
an Paukenschläge: 

Liszt, Gnoraenreigen. 
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linkes Pedal 



n. Abstchtlicbes Vermeiden des Pedals. 



97 



Litzt, Gnomenreigen. 




linkei Pedal 
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Triller im Baß ohne Pedal klingen ganz wie ein Pauken wirbel: 



Chopin, Trauermarsch aus der Sonate Op. 33. 
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Es sind dies die landläufigsten PedalefTekte, die in der Praxis 
vorkommen. Jeder Künstler erfmdet eigene, die jedoch, wie ge- 
tagt, nicht Gegenstand einer genauen Untersuchung sein können* 

Gewarnt sei nochmals vor dem ElTekt des halben Pedaltretens. 
Auch ist das »Pedal vibrieren c eine Unsitte, die von einem ernsten 
Kunstler nicht angewendet werden sollte. 

Die Kunst des Pedalisierens ist eine so mannigfaltige und reiche» 
daß es sich wirklich erübrigt, auf die Suche nach solchen rein 



K] Chopin selbst hat hier Pedal vorgeschrieben. Trotzdem ist genannter 
E£Fekt sehr zu empfehlen, besonders wenn man auch noch die beiden dti im Baß 
ganz trocken, ohne Pedal, spielt. 

KrantZAr, Das normale Klayierpedal. 7 
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äußerlichen und billigen Effekten zu gehen. Gewöhnlich ist dies 
auch natürlicherweise die Zuflucht derer, die die normalen Pedal- 
regeln und Effekte nicht anzuwenden verstehen. Bloß auf der 
Basis einer vollkommenen Beherrschung der Grundelemente ist ein 
weiteres Vorwärts möglich. Daher möge jeder erst überlegen, 
welche Pedalisierung in einzelnen Fällen die normale und geeig- 
netste ist, und möge dann erst außergewöhnliche Pedaleffekte an- 
wenden und im äußersten Falle neue einführen, wenn er glaubt, 
dazu berufen zu sein und das nötige Maß von Geschmack, musi- 
kalischer und technischer Reife erlangt zu haben. 



Nachwort. 

Zum Schluß noch einige Mahnworte an den Schüler. Man soll 
ein Stück nie ohne Pedal üben, selbst dann nicht, wenn man etwas 
mit einer Hand allein spielt! Das richtige, reine Pedal muß sofort 
festgesetzt werden, sowie man an einem Stück anfängt zu arbeiten. 
Auch Kinder dürfen nie ohne Pedal spielen. Es wäre ungefähr 
dasselbe, als wenn man einen Geigenschüler zuerst pizzicato spielen 
ließe und dann erst mit dem Bogen! Bei jeder Bindung muß 
wohl überlegt werden, ob man sie mit oder ohne Pedal ausführen 
kann und darf; der Fingersatz muß dem Pedal entsprechend fest- 
gesetzt werden, der Rhythmus bestimmt werden usw. Am besten 
schreibe man sich Fingersatz und Pedal gewissenhaft und mit 
größter Präzision in die Noten. Vor allem lasse man sich nicht 
dadurch irreführen, daß in manchen Ausgaben hier und da ge- 
legentlich das Pedal angegeben ist; daraus geht noch lange nicht 
hervor, daß es an den übrigen Stellen nicht getreten werden soll. 
Man gewöhne sich daran, genau die Wirkung des Pedals zu prüfen 
und sich über den Zweck eines jeden Pedaltritts gewissenhaft 
Rechenschaft abzulegen. 
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ALFRED RICHTER 
Das Klavierspiel. Für Musikstudlcrendc 
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lehruDf tu KnCtn ist; et vlll denkende KUvierapieler enieben. 

XAVER SCHARWENKA 

Methodik des Klavierspiels 

Syslematische Darstellung der technischen und ästhciischeo Erforder* 

ntsse für einen r«iiooeUen Lehrgang. Unter Mitwirkung von AUGUST 

SPANÜTH verfaßt. Mit Ergäniungen von RICH.J. EICHBERG 

X, 149 u. II, 20 S. so. Geb. 3 M., in Scbnlbd. 3J0 M., io Lwdbd. 4 M. 

Scbarwenka will nicbl Irgendeine spe/Ielte KlaviermeiboJe einlflbrea; er 

brlnel vielmehr In knipper und merhodiicber Form alle» d» lur DaniclIuDg, 

VIS lum Erlernen und {leichielilg lum Lebren des Klaviersplcli nfitie ist. 

Das Mccbtnlsche und d«s Ästhet iicheisidabel In gleichcmMiQeberQckskhtfEt. 

LUDWIG RIEMANN 

Das Wesen des Klavierklanges 

Eine aktuiltcb-istbeiische Unlersucbung, für Unterricht und Haus dar{eb«tcn 
Mit 120 Abbildungen. VII, 279 S. 8«. Geb. 6 M., jeb. 7.50 M. 
DIeic Arbeil richtet »leb vornchmlkb »n ernste klavlersplclende KGostler 
und Laien, die ilch niil der ikustlscb-Siitieiiscben Erforschung des Klavier- 
klsngesbishcrsrenigoderKirnictHbescbiriiglhtben. Sie gibt über eine Reibe 
von Fragen AuficbluB. die in der Hauptsache die Bexiebunsea des Anschlags 
tur Tonbildung betreffen. Eugen Tetzel beieicbneie das Buch io einer Be- 
sprechung als .ein Verk, welches die allergreQie Beachtung aller 
Klavierpid agogen und Musiksludierendcn verdient". 



F.A.STEINHAUSEN 

Die physiologischen Fehler 

und die Umgestaltung der Klaviertechnik 

2. Auriaje. Beerbeitet von LUDTIO RIEMANN, Essen 
Hier ist eine sysienistiscb physiologische Durcharbeitung des ganzen Gegen- 
Standes vorgenommen worden uniecsscblicberVürdl|ung dessen, vis andere 
lu sagen hatten. Weil die AnichUgbewegung am Kisvier eine Bewegung Ut 
wie jede andere und keine Sondergesetze bsben kann, so ist sie sucb den 
gülligen Bcwegungtgesetren unterworfen. 

VERLAG VON BREITKOPF & HÄRTEL IN LEIPZIG 
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